W OBRONIE 
NARODOWYCH KULTUR 


MARIUSZ DMOCHOWSKI 
0 CELACH FISTA 


Na kongresie w Londynie powołano 
do życia nową organizację społeczno- 
kulturalną: Międzynarodową Federa- 
cję Związków Zawodowych Pracow- 
ników Audiowizualnych — FISTA 
(Fódóration Internationale des Syndi- 
Cats des Travalileurs Audiovisuels), 
Prezydentem Federacji został Alan 
Sapper, sekretarz generalny brytyj- 
skiego związku pracowników audio- 
wizualnych. Polskich pracowników ki- 
nematografii, radia i telewizji repre- 
zentuje w Federacji Związek Zawodo- 
wy_ Pracowników Kultury i Sztuki, 
którego przewodniczący, _ Mariusz 
Dmochowski, został jednym z wice- 
prezydentów FISTA; drugim jest 
lapończyk Takao Summi. Polska ma 
także miejsce w Komitecie Wykonaw- 
czym, w skład którego wchodzi jesz- 
cze Finlandia, Francja (jej przedsta- 
wiciel Renć Janelle jest sekretarzem 
generalnym FISTA), Japonia, NRD, 
Wielka Brytania i Związek Radziecki. 
— Powstanie Federacji — powiedział 
nam Mariusz Dmochowski — wiąże 
się przede wszystkim z krytyczną sy- 
łuacją kultury masowej w wielu 
krajach zachodnich i krajach trze- 
ciego świata. Charakteryzuje ją chaos 
wywoływany przez  wielonarodowe 
monopole, dysponujące środkami ma- 
sowego przekazu i kontrolujące prze- 
myst rozrywkowy. Dążą one do obję- 
cia totalną kontrolą kinematografii, 


telewizji, przemysłu _ płytowego, 
„show-businessu”, drogą koncentracji 
kapitału, niszczenia konkurencji ł 


opanowywania wytwórni. W rezul- 
tacie rzemieślnicze, kosmopolityczne 
produkty „massculture” przytłaczają 


Dziewczęta z zakładu poprawczego 
1 urzędniie stanu cywilnego są bob 
teraml filmu „Gra zwana szczerość! 
który realizuje Mieczysław Waśkowt 
ski. Główną sprawą jest tu cena 
wolności — i samotność ludzka. W 
filmie zobaczymy Małgorzatę Pritu- 
lak i Franciszka Trzeciaka (oboje na 


JAN: ENGLERT 
W-ROLI 
HISZPAŃSKIEGO 
JEZUITY 


Jan Englert objął główną rolę w 
bułgarskim filmie „Dusze osądzone” 
realizowanym przez! znanego reżysera 
Wyło Radewa („Złodziej brzoskwiń”). 
Akcja filmu osnutego na kanwie po. 
wieści Dymitra Dimowa (wkrótce 
ukaże się w Polsce nakładem PIW) 
rozgrywa się w Hiszpanii podczas 
wojny domowej. Bohater grany przez 
Engle:ta — to ksiądz-jezuita, ojciec 
postać tragicznie uwikłana 
w %onflikt wiary i obowiązku. 


oryginalne Kultury narodowe wielu 
krajów, wychowując generacje bier- 
nych odbiorców, zamykając drogi 
ekspansji twórczości lokalnej. 

Deklaracja UNESCO z 1966 T. stwier- 
dza, że każda kultura ma swą godność 
t wartość, które muszą być respekto- 
wane t zachowane, każdy człowiek ma 
prawo i obowiązek przyczyniać się 
do rozwoju swojej kultury, a każda 
Kultura jest częścią wspólnego dzie- 
dzictwa ludzkości, 

Program nowej Federacji bazuje 
na tym fundamentalnym stwierdze- 
niu. Ma ona na celu: chronić zawo- 
dowe prawa pracowników audiowi- 
zualnych, walczyć o lepsze warunki 
ich życia t pracy, bronić narodowych 
kultur t popierać wszelkie Jormy Kul- 
turalnej wypowiedzi w każdym kraju, 

Federacja jednoczy wielotysięczną 
rzeszę pracowników twórczych, po- 
mocniczo-twórczych 1 technicznych 
kinematografii, telewizji, radia, prze- 
mysłu płytowego trzydziestu paru 
krajów. Stanęli oni na gruncie zasad 
tospółstnienia, opowiadając się za 
wszechstronną współpracą międzyna- 
rodową i dążąc do swobodnej wy- 
miany dóbr kulturalnych — wbrew 
partykularnym interesom monopoli, 

Londyński Kongres FISTA uchwalił 
m. in. rezolucję wyrażającą solidar- 
ność z prześladowanymi pracownika- 
mł jilmu w Chile, walczącymi prze- 
ciw faszystowskiemu reżimowi oraz 
apel o ratowanie życia hiszpańskiego 
działacza związkowego Puiga Altigha, 
skazanego na śmierć w Barcelonie 
za działalność polityczną. 

Notowal: sob. 


REGE TERE REJZZEZ ESEE REECE) 
ROMEO I JULIA Z DOMU POPRAWCZEGO 


zdjęciu) oraz Zdzisława Maklakiewi- 
cza, Jana Himilsbacha, Janusza Kło- 
sińskiego i Iwonę Łękową. Scena- 
riusz napisał reżyser, dialogi — Ja- 
nusz Głowacki, autorem zdjęć jest 
Jacek Mierosławski. Film powstaje 
w Zespole „Kadr”; produkcji patro- 
nuje Ministerstwo Sprawiedliwości. 


FILMY POLSKIE 
W BERLINIE 
ZACHODNIM 


Przez całą ostatnią dekadę lutego 
w kinie „Arsenal” w Berlinie Za- 
chodnim odbywał się retrospektywny 
przegląd filmów polskich. Pokazano 
„Ostatni etap", „Popiół i diament", 
„Człowieka na torze”, „Pociąg', „Nóż 


w wodzie” „Krajobraz po_ bitwie 
„Iluminację”, „Sanatorium Pod Klej 
sydrą”, „Hubala”, „Za ścianą”, 
„Chłopów, „Wesele”, „Życie rot 
dzinne”, „Poślizg”, „Ocalenie” i kil- 
kanaście filmów  krótkometrażowych 
— m. in. „Hobby”, „Testament” i 
„Ptak”. Filmy prezentowali _ reż. 
Krzysztof Zanussi i red. Stanisław 


Janicki. 


<A 


W ŁÓDZKICH 
FABRYKACH 
PIERWSZE SCENY 
„ZIEMI OBIECANEJ" 


'W ogłuszającym hałasie 1500 krosien 
tkalni łódzkich Zakładów im. Obroń- 
ców Pokoju ekipa. Andrzeja Wajdy 
zrealizowała pierwsze sceny „Ziemi 
obiecanej” według powieści” Wła- 
dysława Reymonta. Hali produkcyj- 
nej przywrócono wygląd sprzed pra- 
wie stu lat, a łódzkie prządki ubrano 
w stroje z epoki. „Pracują” tu także 


dzieci, których rówieśników ongiś 
licznie zatrudniano w łódzkich fa- 
brykach. 


Inne sceny zlokalizowano w fabry- 
kach im. Dzierżyńskiego i Marchlew- 
skiego, w zabytkowych  pomieszcze- 
niach dawnej „białej fabryki”, gdzie 
obecnie mieści się Muzeum Historii 
Włókniarstwa oraz w dawnych pała- 
cach rodziny Poznańskich. Część 
akcji filmu rozegra się na tle zabyt- 
kowego kompleksu „familiaków” na 
Księżym Młynie. 

Jak oświadczył Andrzej Wajda, 
„Ziemia obiecana" nie będzie tylko 
ilustracją do historii tamtych cza- 
sów, lecz filmem o wielkich namięt- 
nościach, zdominowanych _ dwoma 
czynnikami madrzędnymi: pasją ro- 
bienia pieniędzy i niezłomnym opo- 
rem robotników wobec nieludzkiego 
wyzysku. Z tego splotu przeciwieństw 
rodzą się silne charaktery. 

Fabuła ukazana będzie na tle 
ówczesnego miasta wspaniałych pa- 
łaców. przepychu salonów wielkich 
fabrykantów i bezbrzeżnej _ nędzy 
przedmieść zabudowanych lepianka- 
mi. Był już ostatni moment na rea- 
lizację takiego filmu, gdyż jeszcze 
można gdzieniegdzie uchwycić kolo- 
ryt starej, fabrykanckiej Łodzi. 

Warto dodać, że film realizowany 
jest przez dwie ekipy filmowe, pierw- 
szą kierują Andrzej Wajda i opera- 
tor Witold Sobociński, drugą Andrzej 
Kotkowski, długoletni asystent Waj- 
dy i operator Edward _ Kłosiński, 
Wśród ich współpracowników są 
wyłącznie absolwenci łódzkiej szkoły 
flimowej, doskonale znający miasto. 


OTWP ZOE, | 
ODZNACZENIE 

ZA POPULARYZACJĘ 
FILMU W SZKOLE 


Minister Oświaty i Wychowania od- 
znaczył dyrektora Ekspozytury CWF 
w Krakowie Tadeusza Mandeckiego 
Medalem Komisji Edukacji Narodo- 
wej w uznaniu zasług w popularyza- 
cji filmu w szkole (o inicjatywach 
krakowskich w tej dziedzinie pisa 
liśmy obszernie w 7 numerze „Fil 
mu”). Dyr. Mandecki jest pierwszym 
działaczem odznaczonym za szerzenie 
kultury filmowej w szkole. 


BOGDAN DZIWORSKI 
OTRZYMAŁ 
„ZŁOTY KOMPAS" 


„Złoty Kompas”, główną nagrodę 
XII konkursu filmów turystycznych, 
zdobył w tym roku Bogdan Dziwor- 
ski za film „Krzyż i topór" (WFO) 
według scenariusza Stanisława Janic- 
kiego. Dwie II nagrody przypadły 
Edmundowi Szaniawskiemu za „Skar- 
by Jasnej Góry” i Romanowi Wioncz- 
kowi za „Rzecz o Wiśle”. Nagrody 
trzecie przyznano Andrzejowi Barsz- 
czewskiemu i Michałowi Szenwaldowi 
za „Niedzielę w Pokrzywnej”, Marii 
Kwiatkowskiej za „Adresy doktora 
Mikołaja" (chodzi o Kopernika, a nie 
o świętego Mikołaja, jak podało „Ży- 
cie Warszawy”!) oraz Jerzemu Ga- 
lusowi za „Skansen pszczelarski”, 
fllm odznaczony także „Zielonym 
Kompasem" w plebiscycie widzów, w 


którym uczestniczyło ponad 34000 
osób. 


REENIZAREZEZEWA| 


Listy do redakcji 
GIĄGLE „HELGA”! 


„Helga” cieszy się podobno wietkim 
powodzeniem w całej Polsce, ale pu- 
bliczność w Bielsku-Białej nie mogła 
jej obejrzeć, ponieważ film  wy- 
świetlany był tu w kinie „Apollo 
jako film studyjny (72? — red.), przez 
dwa włeczory. Wielu bielskich kino- 
manów uważa, że to skandal, ale nikt 
nie może wpłynąć na zmianę decyzji 
ludzi, którzy ją podjęli. Nie reagują 
oni na apele o wznowienie filmu i 
wyświetlanie go w normalnym reper- 
tuarze któregoś z miejskich kin. Wie- 
rzyć się nie chce, aby panowała aż 
taka pruderia t aby taki film był 
niedostępny mieszkańcom stutysięcz- 
nego miasta. Jeśli to jednak nie pru- 
deria — to na pewno lekceważenie 
opinii widzów. 


Fryderyk Antkowiak 
Bielsko-Biała 


Nowe książki 


FILM POLSKI 
W WOJENNEJ 
POTRZEBIE" 


Fragmenty książki dr. Stanisława 
Ozimka „Film polski w wojennej 
potrzebie” publikowaliśmy w zeszłym 
roku na łamach „Filmu”. Państwo- 


wy Instytut Wydawniczy ukończył 
już druk tej obszernej źródłowej 
pracy będącej owocem  skrupulat- 


nych badań nad najmniej znanym 
epizodem historii polskiej kinemato- 
grafli. Autor krok za krokiem śledzi 
losy polskich filmowców, którzy w 
latach wojny nie odłożyli kamer to- 
warzysząc żołnierzom polskim wa 
czącym na Wschodzie i Zachodzie, 
utrwalając także — w miarę może 
ności — codzienne życie okupowane- 
go kraju. Wartość książki podnoszą 
liczne aneksy i obszerny serwis fo- 
tograficzny: 124 zdjęcia. Nakład 5.000 
€z., 332 strony, cena 20 zł. 


|OD SLE | 
AMBITNY 

PRZEGLĄD: 
EKSPRESJONIZM 

W SZTUCE FILMOWEJ 


Filmoteka _ Polska i Wojewódzki 
Zarząd Kin w Krakowie zorganizo- 
wały trzecie już sympozjum z cyklu 
„Film sztuką XX wieku”. Po spot- 
kaniach poświęconych surrealizmo- 
wi (1971) 1 filmowym cracovianom 
(1972), tematem tegorocznego sym- 
pozjum był ekspresjonizm w _ sztuce 
lilmowej. Wykłady wygłosili: prot. 
Olga  Dobijanka-Wojtczak („Ekspre- 
sjonizm w literaturze niemieckiej”), 
dr Piotr Krakowski („Ekspresjonizni 
w sztukach plastycznych”), dr_ Zofia 
Helman („Ekspresjonizm w' muzyce” 
doc. Alicja Helman („Poetyka filmu 
ękspresjonistycznego”), dr Zbigniew 
Wyszyński („Ideologia niemieckiego 
ekspresjonizmu _ filmowego") i mgr 
Kazimierz Nowacki („Sceniczny i 
filmowy świat ekspresjonizmu nie- 
mieckiego"). Wyświetlano klasyczne 
filmy ekspresjonistyczne. Impreza 
zgromadziła w kinie „Sztuka” kom- 
plet widzów. 


Na okładce: 


EWA SZYKULSKA 
Fot. J, Troszczyński 


„ułatwiać dostęp do wartościowych dzieł... 


Dyskusja o kulturze filmowej 


Pokusa 
wspólnego 
działania 


„Ten sam człowiek przy słuchawce” — tak zatytułowaliśmy artykuł 


(„Film” nr 46), który sygnalizował 


pewne niepokojące 


zjawiska w 


praktyce upowszechniania kultury filmowej. © sprawach tam por 
szonych — i wielu innych — rozmawiają uczestnicy naszej dyskus, 
EDWARD KUTERMANKIEWICZ — przewodniczący zespołu do spraw 
upowszechniania kultury filmowej przy ZW ZMS w Lublinie, HEN- 
RYK LASKOWSKI — kierownik wydziału kultury ZG ZMS, R' 
SZARD UKLAŃSKI — przewodniczący DKF przy Domu Kultury Bu- 


dowlanych we Wrocławiu i CEZARY WIŚNIEWSKI — 


rownik ar- 


tystyczny międzyszkolnego kina „Elektronik” w Warszawie. Redakcję 
reprezentowali CZESŁAW DONDZIŁŁO, ZBIGNIEW KLACZYŃSKI 


i JANUSZ SKWARA. - 


R. UKLAŃSKI: — Nie sądzę, że- 
by było warto zastanawiać się tu 
teraz nad tym, czy inicjatywy po- 
dejmowane przez różne instytucje 
wciela w czyn jeden i ten sam 
człowiek. Trzeba sobie raczej za- 
dać pytanie, kim jest ów dzia- 
łacz, na którego barkach spoczy- 
wają poważne obowiązki, czy po- 
trafi zjednywać sobie ludzi, wcią- 
gać ich do określonych zadań, 
proponować koncepcje poszcze- 
gólnych imprez. 


W instytucjach filmowych win- 
no się mieć rozeznanie, na jakich 
ludzi się stawia w upowszechni. 

niu kultury filmowej, czego moż- 
na od nich wymagać. Obawiam 
się jednak, że takiego rozeznania 
nie ma. Organizuje się naprędce 
rozmaite imprezy, które na ogół 
kończą się fiaskiem. Nie stoi bo- 
wiem za nimi działacz z prawdzi- 
wego zdarzenia. Swego czasu 
ruch dyskusyjnych klubów filmo- 
wych wypracował sobie pewien 


„Drzwi w murze” reż. Stanisława Różewicza 


typ działacza ofiarnego, bezinte- 
resownego, energicznego. Dziś, jak 
sądzę, należy to do _ przeszłości. 
Należałoby się zastanowić nad 
nowymi formami pracy, szukać 
porozumienia między organiza- 
cjami zajmującymi się upow- 
szechnianiem kultury filmowej. 
Wiadomo co jest zadaniem kin 
studyjnych, dyskusyjnych klubów 
filmowych czy akcji ZMS „Z fil- 
mem na ty”. 


J. SKWARA: — Mam wątpliwo- 
ści czy wiadomo. W moim prze- 
konaniu istnieje model wzorcowy 
funkcjonowania _ poszczególnych 
organizacji _ upowszechniających 
film. Wyglądałby on następująco: 
kina studyjne dają przegląd aktu- 
alnych, wartościowych filmów 
krajowych i zagranicznych. Klu- 
by poszerzają ten repertuar o fil- 
my archiwalne, ucząc także hi- 
storii kina. Akcja ZMS „Z filmem 
na ty” próbuje zwrócić uwagę od- 
biorców na zagadnienia ideowego 
i społecznego oddziaływania sztu- 
ki filmowej. W praktyce model 
ów ulega zamąceniu. Pewne ini- 
cjatywy zaczynają się dublować, 
brak określonej liczby prelegen- 
tów powoduje, że człowiek, który 
miałby coś w pogadance powie- 
dzieć np. o historii filmu — mó- 
wi o estetyce, bo tylko to go 
teresuje. 

E. KUTERMANKIEWICZ: — 
Chciałbym się po części nie zgo- 
dzić z redaktorem Skwarą. Nie 
można z góry zakładać ścisłego 
podziału zadań między działaczy 
DKF-ów, kin studyjnych, ZMS, 
gdyż cel krzewienia kultury jest 
jeden i jedna intencja. Jeśli poja: 
wiła się akcja „Z filmem na t 
to przede wszystkim po to, by 
znaleźć nowe drogi pozyskania 
odbiorcy, głównie ze środowisk 
robotniczych. W województwie 
lubelskim na przykład działacze 


ZMS-owscy prowadzą imprezy 
filmowe nie tylko w ramach swej 
rganiz . Obsługują dyskusyjne 
filmowe, kina studyjne. 
Pozyskano dla tej sprawy nawet 
Towarzystwo Wiedzy Powszech- 
nej. Powstała możliwość działa- 
nia kompleksowego, a to, że ZMS 
ze wszystkich ruchów krzewi: 
cych film okazał się najbardzi: 
prężny, to efekt określonej sytu- 
acji. Gdzie indziej może być ina- 
W Zamościu na przykład 
istnieje aktyw, który będzie pra- 
cować pod każdym sztandarem, 
nie ma on nawet specjalnego ro- 
zeznania, gdzie kończy się DKF a 
zaczyna akcja „Z fi na ty”. 
Wystarczy im mo: społecz- 
nego działania dla rozwoju kultu- 
ry filmowej. 
H. LASKOWSKI: — W przypad- 
ku ruchu tak masowego, jak ruch 
krzewienia kultury filmowej w 
naszym kraju, nie można liczyć 
jedynie na _ działanie społeczne, 
aczkolwiek jest to najszlachet- 
niejsza forma aktywności. Trzeba 
by wypracować nowe form, 
wspierania aktywistów owładnię- 
tych pasją  społecznikowskiego 
działania na rzecz upowszechnia- 
nia kultury filmowej w swoim 
środowisku. Na razie i ZMS ma w 
tym zakresie pewne zaniedbani: 
Wystąpiliśmy ostatnio do Rady 
Głównej Federacji Socjalistycz- 
nych Związków Młodzieży Pol- 
skiej z propozycją uznania za- 
gadnień upowszechniania kultury 
filmowej za jedno z najistotniej- 
szych zadań Federacji. Upow- 
szechnianie filmu dotyczy bowiem 
głównie odowisk _ młodzieżo- 
wych. Stworzyłoby 'to, jak sądzi 
my, pełniejsze możliwości po- 


ciąg dalszy na Str. 4 


myślnego realizowania ambitnych 
i wielostronnych programów 
poszczególnych ruchów _—spo- 
łecznych — do czasu powoła- 
nia form instytucjonalnych w po- 
staci np. instytutu kultury. Roz- 
wój społecznego ruchu upow- 
szechniania kultury filmowej w 
coraz większym stopniu wymaga 
dzisiaj pomocy i wsparcia władz 
kinematografii w zakresie różno- 
rodnych wydawnictw jednolitego 
systemu ustawicznego kształcenia 
działaczy, nowych ułatwień w do- 
stępie do wartościowych dzieł, a 
jego animatorzy powinni cieszyć 
się społecznym uznaniem ża rze- 
telną i ofiarną pracę. Sądzimy, iż 
w tym zakresie FSZMP, współ- 
działając z władzami 
grafii, może wiele pomóc. 


R. UKLAŃSKI: — To, jak przed- 
stawiciele władz filmowych w te- 
renie odnoszą się do inicjatywy 
poszczególnych ruchów  filmo- 
wych, nasuwa wiele smutnych re- 
fleksji. Istnieje przekonanie, że 
jeśli film ma być wyświetlany w 
DKF, to musi być to utwór wy- 
jątkowo trudny, bełkotliwy, nie- 
zrozumiały. Stąd też często para- 
dują po klubach i kinach studyj- 
nych filmy, po których jest smut- 
no i żyć się odechciewa. Nie bie- 
rze się również pod uwagę środo- 
wiskowych zainteresowań, pozio- 
mu potrzeb, które są różne. Ani 
tego, że to, co może być nowością 
dla Lubina czy Legnicy, we Wro- 
cławiu bywa z reguły już prze- 
brzmiałe. Trzeba mieć więcej 
zaufania do wniosków inicjato- 
rów imprez. 


E. KUTERMANKIEWICZ: — Ist- 
nieje powszechne przekonanie, że 
w działalności kin ścierają się 
dwa sprzeczne zadania: z jednej 
strony muszą przynosić dochód, z 
drugiej zaś żąda się od nich 
upowszechniania kultury filmo- 
wej. Myślę, że chodzi o sprzecz- 
ność pozorną, pod jednym wszak- 
że warunkiem, że nastąpi upo- 
rządkowanie spraw  programo- 
wych, określi się nowoczesny mo- 
del kina, które w procesie upow- 
szechnienia kultury filmowej po- 
winno być w każdym wypadku 


Zbigniew Klączyński 


punktem wyjścia. Niechże widz w 
końcu wie, na co idzie do kina, 
jakie przeżycie go czeka; bo teraz 
na przykład idzie zobaczyć film 
rozrywkowy, tymczasem trafia na 
dzieło trudne i odwrotnie. Jeśli 
kierownicy kin nawet podejmu= 
ją ambitne inicjatywy, to wydaje 
im się, że zdobywają się na ja- 
kieś wyrzeczenie. Wystarczyłoby 
rozsądne programowanie w skali 
kinematografii, określenie zadań 
i celów w działalności kin, wpro- 
wadzenie zgodnie z nimi zasad 
funkcjonowania. 


H. LASKOWSKI: — Rzeczywi- 
ście, mamy nie tylko nie najlep- 
szą bazę techniczną, ale i nie naj- 
lepszą w sensie kompetencji, choć 
może ofiarną, kadrę ludzi obsłu- 
gujących sferę kultury. Kierowni- 
cy kin są często tylko admi 
stratorami lokali kinowych, nie 
należą do pracowników frontu 
kulturalnego. Czas najwyższy, 
aby się takimi stali. Powinni być 
sami inicjatorami wielu akcji u- 
powszechniania kultury i ich wy- 
konawcami. Dotyczy to także lu- 
dzi zatrudnionych w ekspozytu- 
rach CWF, WZK i instytucjach 
centralnych. Kinematografia cier- 
piała do niedawna na brak kom- 
petencji na wielu szczeblach, na 
wielu stanowiskach — u wielu 
ludzi. Stąd rodziły się napięcia 
między działaczami społecznymi 
a różnymi instytucjami, brak 
wspólnej płaszczyzny porozumie- 
nia, społecznej potrzeby ideowe- 
go działania. 

Swego czasu wspólnie z działa- 
czami kin studyjnych i DKF-ów, 
a także pracownikami Wojewódz- 
kich Zarządów Kin, zainicjowa- 
liśmy program kształcenia działa- 
czy upowszechniania filmu. Dzia- 
łania te mają jednak charakter 
doraźny. Absolwenci małych aka- 
demii filmowych mogą wypełnić 
lukę na pewien tylko okres i do 
pewnego stopnia. Za dwa, trzy 
lata będą potrzebni fachowcy w 
dziedzinie upowszechniania kul- 
tury. Czy myśli się o jakimś ogól- 
nokrajowym systemie szkolenia 
pracowników frontu kultury fil- 
mowej? Na razie chyba tylko w 
dyskusjach środowiskowych. For- 
mułuje się potrzebę otwarcia stu- 
dium przy PWSFTYT w Łodzi na 
wzór istniejącego niegdyś Stu- 


Edward Kutermankiewicz 


dium Wiedzy o Filmie, prowadzo- 
nego przez prof. Jackiewicza, któ- 
re wykształciło pewną ilość fa- 
chowców. Na niektórych uniwer- 
sytetach wprowadza się fakulta- 
tywne zajęcia z dziedziny filmu. 
Może stamtąd wyjdą autentyczni 
działacze, którzy zastąpią dzisiej- 
szych kierowników kin. Kino 
przecież to przede wszystkim 
placówka upowszechnienia kultu- 
ry. 


Z. KLACZYŃSKI: — Z uwagą 
słuchałem wypowiedzi kolegi 
Laskowskiego i propozycji koor- 
dynacji wszystkich ruchów pod 
egidą RG FSZMP. Nie bardzo 
jednak wierzę, aby udało się 
przerzucić na instancje ZMS, 
gdzieś tam aż do powiatu, takie 
sprawy jak załatwianie kopii, ma- 
teriałów itd. Tu potrzebna jest 
działalność  profesjonaliia ludzi, 
którzy się na tym znają. Jeżeli 
prawdą jest, że kina polskie są w 
dużej mierze w rękach ludzi bez 
kwalifikacji, których nawet for- 
malne wykształcenie kończy się 
często na kilku klasach szkoły 
podstawowej, to na pomoc z ich 
strony społeczny ruch upowszech- 
niania kultury filmowej nie może 
liczyć. Ale są przecież kina stu- 
dyjne, które z urzędu niejako po- 
winny rozpowszechniać filmy 
trudniejsze. Jeśli utopią jest 
zmiana z dnia na dzień struktu- 
ry wykształcenia kierowników 
kin w ogóle, to przecież żądanie, 
aby w tej drugiej, węższej sieci 
rozpowszechniania pracowali lu- 
dzie o odpowiednich kwalifika- 
cjach, nie jest irracjonalne. Lu- 
dzie ci, odpowiednio płatni, wy- 
posażeni w odpowiednie pełno- 
mocnictwa, powinni stanowić 
profesjonalne, programowo-orga- 
nizacyjne wsparcie dla wszelkich 
inicjatyw społecznych. W ogóle 
zgoda na programowo rekreacyj- 
ny charakter kina w naszym kra- 
ju jest możliwa tylko pod tym 
warunkiem, że wzmocni się jed- 
nocześnie ruch upowszechniania 
kultury filmowej, wzmocni sieć 
kin studyjnych, które ugrzęzły w 
jakimś bardzo niesprawnym spo- 
łecznikostwie. W moim _ prze- 
świadczeniu ta sieć kin powinna 
stanowić profesjonalne zaplecze 
dla ruchu społecznego. 


Henryk Laskowski 


R. UKLAŃSKI: — Zmienić się 
też chyba muszą klasyczne i już 
trochę anachróniczne struktury 
ruchu . upowszechniania kultury 
filmowej, w którym powinno być 
miejsce dla fachowych konsul- 
tantów, doradców, specjalistów. 
Dopiero reszta to spontaniczny 
ruch, działanie społeczne. 


HM. LASKOWSKI: — Uważam, że 
należy zachować ostrożność z tą 
profesjonalizacją ruchu społecz- 
nego. Nic tak bowiem drogo nie 
kosztuje i nie wprowadza takiego 
bałaganu w momencie rozliczania 
osiągnięć, jak przemieszczanie za- 
wodowstwa i _ spontaniczności 
działania, zwłaszcza gdy ta spon- 
taniczność nie jest uprzednio do- 
brze zaplanowana. Dlatego też nie 
podważając sensu, a wręcz prze- 
ciwnie popierając wszystkie for- 
my upowszechniania kultury fil- 
mowej i ceniąc sobie ich zróżni- 
cowanie, jako elementy  nieod- 
zowne w docieraniu do różnych 
środowisk, z tym większym naci- 
skiem podkreślam, że w ich dzia- 
łaniu na wyższych szczeblach co- 
raz mniej powinno być sponta- 
niczności, zrywów i przypadko- 
wości, Może pomagać w tym po- 
winna jakaś placówka na szczeb- 
lu centralnym, jakiś instytut 
kultury, jak proponują niektórzy 
działacze. Bo ruch społeczny tyl- 
ko wtedy nie będzie skazany na 
przypadkowość i czyjeś dobre 
serce, kiedy np. działacz w zakła- 
dzie pracy będzie mógł realizo- 
wać swoje inicjatywy niewielkim 
nakładem wysiłku, w oparciu o 
programową, metodyczną i źród- 
łową pomoc takiego instytutu. 


C. WIŚNIEWSKI: —  Podejrze- 
wam, że ruch społeczny w sensie 
entuzjastów, tych ludzi, którzy 
chcą to robić za darmo — chyba 
się kończy. Ten autentyczny 
ruch społeczny jest dziś inicjacją 
dla późniejszych działaczy zawo- 
dowych i nie widzę w tym nic 
złego. Rośnie apetyt odbiorców i 
dziś byle imprezą zbyć tego nie 
można. Musi być tych imprez du- 
żo, różnych i odpowiednio atrak- 
cyjnych. Tego nie zrobi amator, 
to musi być zawodowiec. Zatem 
każda droga prowadzi do profe- 
sjonalizacji: potrzeba zaplecza za- 
wodowców, potrzeba zaplecza in- 
stytucjonalnego. Dlatego ważną 


Janusz Skwara 


sprawą byłoby powołanie do ży- 
cia instytutu kultury, placówki, 
która nie byłaby instytucją ad- 
ministracyjną w sensie wydawa- 
nia dyrektyw, natomiast byłaby 
instytucją doradczą przede 
wszystkim zaopatrującą w mate- 
riały informacyjne czy podręcz- 
niki. 


H. LASKOWSKI: — Chciałbym 
zwrócić uwagę panów na jeszcze 
jeden krąg zagadnień już tu syg- 
nalizowanych, ale nie wyrażo- 
nych jasno. Mam na uwadze 
przepisy, zarządzenia, dyrektywy 
wydane lat temu 10—15, które są 
już nieadekwatne do potrzeb, a 
które obowiązują nadal i w prak- 
tyce są często znakomitym alibi 
dla niektórych instytucji filmo- 
wych niechętnych ruchom spo- 
łecznym w upowszechnianiu kul- 
tury filmowej. 


C. WISNIEWSKI: — Znam wie- 
lu ludzi, którzy mieli najlepszą 
wolę pomagania ruchom społecz- 
nym, a nie mogli tej swojej w« 
zrealizować, bo nie pozwalały im 
na to przepisy., Ekspozytura i 
WZK nie mają prawa wyświetlać 
filmu w kinach niższej kategorii 
dopóty, dopóki nie wyświetli go 
kino wyższej kategorii. A jeśli, to 
wyjątkowo, trzeba zgody i ho! ja- 
kich jeszcze nacisków. 


HA. LASKOWSKI: —  Rygory- 
styczne trzymanie się tego prze- 
pisu świadczy o krótkowzroczno- 
ści i braku elastyczności, gdyż 
czasem taka szeptana propagan- 
da filmu, obejrzanego przez kil- 
kaset osób przed oficjalną pre- 
mierą, znacznie podniosłaby frek- 
wencję. Wydaje się, że można po- 
godzić ten doraźny, komercyjny 
aspekt działalności kina z długo- 
falowym interesem upowszech- 
niania kultury filmowej, bez 
wzajemnych uszczerbków, a na- 
wet z obopólną korzyścią. 


C. WIŚNIEWSKI: — Nie był- 
bym tego tak bardzo pewien, bo 
koniec końców od dobrej woli i 
gry sił pomiędzy działaczem a u- 
rzędnikiem państwowym zależy 
kompromis między wymogami 
planu finansowego a interesami 
krzewienia kultury filmowej nie 
zawsze przynoszącymi korzyści 
wymierne w złotówkach. Ci u- 


Ryszard Uklański 


rzędnicy zresztą sprzyjają na ogół 
miłośnikom filmu, ale aktualne 
przepisy w dziedzinie programu i 
rozpowszechniania filmów są już 
anachroniczne, a dodatkowe za- 
rządzenia, jak choćby w sprawie 
kin studyjnych z 1964 roku cho- 
ciaż  uporządkowały niektóre 
sprawy, wprowadzają nowe nie- 
jasności, gdyż starych przepisów 
nikt nie odwołuje. Praktyka osta- 
tnich kilku lat udowodniła pilną 
potrzebę zmiany przepisów w 
kwestii organizacji, programowa- 
nia i rozpowszechniania filmów. 
Rzeczą działaczy upowszechnia- 
nia kultury filmowej jest postu- 
lowanie, ażeby przyspieszyć de- 
cyzję, której potrzeba uświada- 
miana jest już coraz bardziej we 
władzach centralnych. 


€. DONDZIŁŁO: — Pozwólcie 
zatem panowie, że jako ten, któ- 
ry chcąc nie chcąc sprowokował 
dzisiejszą wymianę poglądów, 
także dorzucę swoje trzy grosze. 
W rozumowaniu p. Wiśniewskie- 
go brakuje mi tylko puenty. Chy- 
ba już najwyższy czas wyrwać 
się poza ten zaklęty krąg niemoż- 
ności determinowanej przepisami. 
Czas już najwyższy dostosować 
przepisy do aktualnych potrzeb i 
aspiracji _ społecznego ruchu 
upowszechniania kultury filmo- 
wej. Jest to jednak sprawa nie- 
zmiernie i obiektywnie trudna, w 
której należałoby wziąć pod uwa- 
gę specyficzne interesy wielu za- 
angażowanych stron. A więc i tu, 
na gruncie przepisów, koordyna- 
cja działań wydaje się nieodzow- 
na. 


Z. KLACZYŃSKI: — Na zakoń- 
czenie tylu spraw spornych war- 
to przypomnieć sprawę  podsta- 
wową i nie podlegającą dyskusji, 
która nie tylko łączy stanowiska 
tu obecnych, lecz także stanowi 
wspólny cel wszystkich społecz- 
nych poczynań wokół filmu. Wy- 
rastają one przecież ze wspólnego 
przeświadczenia, iż kino w dobie 
dzisiejszej jest także miejscem 
głębszych przeżyć i myślowych 


podniet. I że upowszechnienie 
tych wartości wymaga społecz- 
nej opieki. 


Chciałbym jednocześnie podzię- 
kować gościom naszej redakcji za 
udział w dyskusji. 


Cezary Wiśniewski 


SZCZELINY 


eśli porówna się takie filmy jak „Na wylot” Królikiewicza, 

„Palec boży” Krauzego, „Iluminację” Zanussiego czy „Ciem- 

ną rzekę' Szyszki, to na pozór trudno tu znaleźć jakiś wspól- 

ny mianownik. Inne tematy, różne style, odmienne postawy 

wobec świata. Kiedy jednak dobrze się przyjrzeć, można za- 
uważyć bardzo wiele podobieństw. Wydaje się, jakby bardzo różni bo- 
haterowie poszczególnych filmów zmagali się z tą samą problematyką. 
Jaka to problematyka? Najogólniej mówiąc, chodzi o adaptację wobec 
świata, w którym sens życia trzeba znaleźć na własną rękę. Jest tu 
tak, jak gdyby przez rzeczywistość biegły bardzo różne, krzyżujące się 
drogi, tyle że na żadnym skrzyżowaniu nie ma drogowskazów. Niby 
nie ma tu nie oryginalnego, bo każdy wybór wiąże się z ryzykiem, a 
rzeczywistość nigdy nie jest do końca przejrzysta. Jeśli jednak spoj- 
rzymy wstecz i przypomnimy sobie najbardziej typowych bohaterów 
szkoły polskiej, to łatwo spostrzec, że dokonała się tu jakaś zasadnicza 
zmiana. Bohaterowie „Kanału*, „Eroiki”*, „Człowieka na torze* czy 
„Popiołu i diamentu”, niezależnie od tego, jak będzie się interpretować 
poszczególne filmy, stoją wobec wyborów określonych. Ich świat jest 
całkowicie przejrzysty, ich decyzje nigdy nie mają charakteru całko- 
wicie jednostkowego, lecz zawsze są aktem solidarności wobec tej lub 
innej grupy. Można by rzec nieco metaforycznie, że bohaterowie szkoły 
polskiej dokonawszy wyboru mają nieczyste sumienie, ponieważ dok- 
ładnie wiedzą z czego zrezygnowali i jakie wartości odepchnęli, tym- 
czasem młodzi filmowcy pokazują nam ludzi, którym co najwyżej to- 
warzyszy niepewność — nie wiadomo, czy wybrało się słusznie, nie 
wiadomo, czego na dłuższą metę się zaniechało, za żadnym wyborem 
nie stoją ogólniejsze racje. Paradoksalnie rzecz biorąc, najlepszą wska- 
zówką, jak niepewni są bohaterowie nowych filmów, jest upór, z jakim 
trzymają się swoich postanowień. Jeśli raz się zdecydowało zostać ak- 
torem, to nic juź nie podważy dokonanego wyboru. Żadne doświadcze- 
nia i argumenty. Gdy hołdowało się dziecinnemu przeświadczeniu, że 
nauka rozwiązuje zagadkę bytu i przynosi wewnętrzną pewność, to ra- 
czej będzie się myśleć o samobójstwie niż o zmianie przekonań. Żadne 
doświadczenia nie odbiorą Maliszowi wiary we własny talent, a jakie- 
kolwiek racjonalne argumenty nie skłonią bohatera „Ciemnej. rzeki” 
do tego, by wyzbył się broni. W filmach szkoły polskiej bohaterowie 
wybierali między różnymi wartościami, w utworach najmłodszych re- 
żyserów stoją właściwie wobec jednej alternatywy: albo zachować 
wierność wobec swych młodzieńczych decyzji, marzeń czy przekonań, 
albo też zrezygnować. 

Można chyba rzec, że młodzi reżyserzy niepostrzeżenie wprowadzili 
do naszego kina zupełnie nową postać — miejsce bohatera rozdziera- 
nego przez konflikty moralne i polityczne zajął buntownik. Chciałoby 
się nawet powiedzieć — buntownik metafizyczny. Bo nie idzie tu o 
protest wobec takich czy innych wartości, lecz po prostu o bunt wobec 
świata jako takiego. 

W filmach młodych reżyserów nie tylko bohaterowie są podobni, 
jeszcze bardziej uderza podobieństwo dramaturgii. Mamy tu zawsze do 
czynienia z luźną kompozycją scen i epizodów, pomiędzy którymi ist- 
nieją jak gdyby szczeliny psychologiczne, motywacyjne, czasowe i lo- 
giczne. Nie sądzę przy tym, by szło tu o zwykłe niedopowiedzenia (cho- 
ciaż zapewne i tych nie brak), rzecz w tym, że szczelinowa dramaturgia 
najlepiej oddaje to przeżycie świata, które pragną wyrazić młodzi fil- 
mowcy. Jeśli przeżywa się rzeczywistość jako nieciągłą, nieprzejrzystą, 
pozbawioną wyraźnych związków przyczynowych i logicznych, to naj- 
lepiej oddać ją właśnie przy pomocy luźnych epizodów. 

W ostatnich latach wielokrotnie u nas mówiono o nowej fali w na- 
szym filmie i zawsze się okazywało, że głosy te są przedwczesne. Tym 
razem jednak chyba rzeczywiście mamy do czynienia z nową wrażli- 
wością, zwłaszcza że na dobrą sprawę filmowcy nie są samotni. Tą 
samą problematykę, którą znajdujemy w ich filmach, odnaleźć też 
można w młodej poezji, zwłaszcza w utworach tak zwanych kontesta- 
torów. Być może należałoby więc ogłosić, że zrodziło się nam nowe 
kino. 

Jeżeli powyższa diagnoza jest trafna i nowy bohater naszego kina 
rzeczywiście jest buntownikiem metafizycznym, to można juź mówić 
o niebezpieczeństwach, jakie go czekają. Albo bunt przerodzi się w 
pięknoduchostwo, jałową kontestację i buntarstwo, albo też szczeliny 
w rzeczywistości zostaną wypełnione nowym sensem, buntownik zaś, 
nie rezygnując z niczego, narzuci światu własny porządek moralny i 
intelektualny. 


JERZY NIECIKOWSKI 


Serial „Kariera Kraka” reż. Jana Batorego 
realizowany przy współpracy telewizji NRF 
jest opowieścią o losach dziewczyny i konia. 
Dziewczyna-zootechnik (gra ją zachodnionie- 
miecka aktorka Claudia Rieschel) opiekuje 
się koniem, który robi w końcu zapowiadaną 
w tytule karierę, choć wszystko zdaje się 
sprzysięgać przeciwko niemu. Jego opiekunce 
z kolei, rozpoczynającej dorosłe życie, właśnie 
Krak po raz pierwszy daje szansę samodziel- 
nego działania. 

Zdjęcia plenerowe, 


rozpoczęte jeszcze w 


zeszłym roku sceną jednej z najtrudniejszych 
gonitw „Wielkiej Pardubickiej” w Czecho- 
słowacji — realizowane są na torze wyścigo- 
wym na Służewcu i w stadninie Iwno koło 
Poznania. Oprócz Claudii Rieschel, w filmie 
zobaczymy między innymi Karola Strasbur- 
gera, Tadeusza Szmidta, Zdzisława Maklakie- 
wicza, Stanisława Niwińskiego, Leona Niem- 
czyka, Krzysztofa Wakulińskiego oraz wie- 


lu naszych jeźdźców i pracowników Służew- 


Zdjęcia: ROMAN SUMIK 


ca. (ms) 


PBMC 


GDZIEŚ 
W KARPATACH 


„KAMIENNE GODY” („Nunta de piatra”). Re- 
żyseria: Mircea Veroiu i Dan Pita. Wykonaw- 
cy: Leopoldina Balanuta, Ursula Nusbacher, 
George Calboreanu jr. i inni. Rumunia, 1972. 


wiat Karpat rumuńskich, ze swym 

ponurym i zarazem romantycznym 

krajobrazem,_nie od dzisiaj fascy- 

nuje artystów. W swej wynaturzo- 

nej i zafałszowanej formie trafiał 

zresztą i do filmu. Bo przecież właś- 
nie Karpaty były dla niemieckich i angiel- 
skich romantyków, a potem ich naśladow- 
ców, siedliskiem upiornych postaci, które 
stały się później bohaterami filmów grozy. 
„Zamek w Karpatach”, a nawet po prostu 
„gdzieś w Karpatach” — to starczało za 
hasło wywoławcze, rzywodzące na myśl 
koszmarnego barona Drakulę i jego licz- 
nych krewniaków. 

Goszczący obecni w repertuarze kin 
studyjnych film „Kamienne gody” ukazuje 
zupełnie inne Karpaty; miejsce, które słu- 
żyło za teren swobodnych zabaw pisarskiej 
i filmowej wyobraźni, tu stało się sceną 
rzeczywistych ludzkich tragedii. 

Być może właśnie owe nie zawsze chlub- 
ne tradycje literackie Karpat zadecydo- 
wały o formie, jaką swemu filmowi nadali 
dwaj debiutujący reżyserzy — Mircea Ve- 
roiu i Dan Pita. Krajobraz ich Karpat jest 
surowy i ubogi, naturalne piękno zdaje się 
być celowo zacierane przez oszczędną, czar- 
no-białą fotografię. Nie oglądamy więc na 
ekranie strzelistych szczytów i malowni- 
czych dolin, lecz szare, martwe zbocza i 
piargi, kamieniste drogi i zakurzone uliczki 
podgórskich miasteczek. 

Celowo rozpoczynam tu od opisu pla- 
stycznej strony „Kamiennych godów”, 
gdyż intryga fabularna obu nowel składa- 
jących się na ten film jest niezwykle pro- 
sta i całkowicie podporządkowana jego 
warstwie obrazowej, Wynika to ze świa- 
domego założenia twórczego reżyserów. Ja- 
ko podstawa scenariusza posłużyły Veroiu 


i Picie opowiadania wybitnego pisarza ru- 
muńskiego Iona Agarbiceanu. Jest to pro- 
za bardzo piękna, ale z trudem przekładal- 
na na język filmu. Narracja ma w niej 
charakter wyraźnie subiektywny, dominu- 
je liryczny opis, spychający na plan dal- 
szy nie tylko dialog, ale i samą anegdotę. 
Reżyserzy nie mogli więc budować swego 
filmu w sposób klasyczny, podporządko- 
wując obraz rozwojowi akcji. Spróbowali 
innej metody — dla każdego opisu literac- 
kiego znaleźli ekwiwalent plastyczny. 
Szczególnie jest to widoczne w noweli 
pierwszej — „Fefeleaga” — w której Mi- 
rcea Veroiu zrezygnował nawet z tak na- 
turalnych środków filmowych, jak najazdy, 
panoramy i bogaty ruch wewnątrzkadrowy. 
Zastąpił to wszystko statyczną fotografią, 
widzowi pozostawiając swobodę wyboru 
elementów najbardziej w kadrze znaczą- 
cych. Do swej koncepcji plastycznej nagiął 
również grę aktorów. Leopoldina Balanuta, 
odtwarzająca postać kobiety, która straciła 
męża i synów, a teraz czeka na Śmierć 
swej jedynej córki, została przez reżyser- 
ski zamysł pozbawiona nawet najprostszych 
środków aktorskiej ekspresji. Gra wyłącz- 
nie swoją obecnością, jest tylko jednym z 
elementów obrazu. Ale dzięki temu jej 
cierpienie nabiera przerażającej siły. Jest 
prawie namacalne poprzez swą oczywi- 
stość, powszedniość. 

Druga nowela, zrealizowana przez Dana 
Pitę, jest już znacznie bardziej tradycyjna, 
zarówno z literackiego, jak i filmowego 
punktu widzenia. Przede wszystkim, dzięki 
bogatszej akcji, mniej są zauważalne dla 
widza próby poszukiwań formalnych. Pew- 
ne elementy autentycznego folkloru nada- 
ją naturalną niezwykłość historii, która w 
swym założeniu miała być równie szara 
i prosta, jak nowela pierwsza. I tutaj jed- 
nak unosi się klimat dziwnej filmowej 
poezji, w której maksymalne ograniczenie 
elementów znaczących niesie za sobą nie- 
spodziewane bogactwo możliwych znaczeń 
i interpretacji. 

Dlatego warto wybrać się i przeżyć te 
„Kamienne gody”. Dawno już nie mieliśmy 
filmu tak pozbawionego pozy, tak szczere- 
go. Dla tych, którzy chcą poznać rzeczy- 
wiste oblicze światowego kina, „Kamienne 
gody” winny być równie interesującym 
przeżyciem, co kontakt z południowoame- 
rykańskim „cinema nóvo”, czy jugosłowiań- 
skimi doświadczeniami Petrovicia i Papi- 
cia. 


WOJCIECH JĘDRKIEWICZ 


NAUKOWE BADANIA BOHATERA FILMU 


rogiem trudności, jakiego nie może dotąd poko- 

nać socjologia empiryczna — są treści dzieł ar- 

tystycznych i realne efekty odbioru tych treści. 

Zwiększanie się ilości dóbr kulturalnych, zwięk- 

szanie się zasięgu tych dóbr, zmiany w sposobach 
rozpowszechniania się dzieł — to wszystko socjologia 
potrafi ukazać i zmierzyć. Kiedy natomiast pytamy 
o wartość, o jakość kultury, kiedy stawiamy pytania o 
przyczyny powstawania określonych treści i form ar- 
tystycznych, o przyczyny trwałości jednych, a zamiera- 
nie innych wartości, o przyczyny łatwiejszego przy- 
swajania i szybkiego rozpowszechniania się treści, te- 
matów, motywów w danym czasie i w danym społe- 
czeństwie — wtedy okazuje się, że cały aparat badań 
naukowych stosowany np. dla określenia częstotliwości 
pewnych zachowań — np. chodzenia do kina, czy czy- 
tania książek w ogóle — zawodzi na całej lini 

Taką ocenę zdecydowanie potwierdza książka Kazi- 
mierza Żygulskiego „Bohater filmowy” w tej partii 
rozważań, w której autor opisuje i sumuje dotychcza- 
sowe osiągnięcia zachodniej socjologii, socjologów in- 
dyjskich oraz pierwsze próby badań międzynarodo- 
wych i studia porównawcze bohatera filmowego. Sta- 
tystyczne opracowanie dotyczące tematyki filmów, 
czasu akcji, miejsca akcji, pochodzenia społecznego bo- 
haterów, cech bohaterów, motywów działania i osta- 
tecznego losu bohaterów — jakie zostało dokonane 
przez grupę amerykańską pod przewodnictwem profe- 
sora George'a Gerbnera z Uniwersytetu Pensylwania 
w roku 1968 — jest typowym wytworem takiej działal- 
ności. Porównano filmy z początków lat sześćdziesią- 
tych sześciu kinematografii: amerykańskiej, fran- 
cuskiej, włoskiej, czechosłowackiej, jugosłowiańskiej i 
polskiej. Okazało się, że tematykę polityczną zawie- 
rało 3%, filmów włoskich, 6%, amerykańskich i fran- 
cuskich, 14%, jugosłowiańskich, 18%, polskich i 
21%, filmów czeskich. Udało się uchwycić szczególne 
zagęszczenie tematów, szczególne predylekcje do 
określenia akcji. Uzyskano w ten sposób sporo poży- 
tecznych konstatacji stwierdzających pewien stan rze- 
czy i zatrzymano się u progu badania przyczyn. Nie 
można było także ominąć uproszczeń — jakie zawsze 
są konieczne przy ilościowym traktowaniu spraw sztu- 
ki — kiedy, żeby sięgnąć po przykład drastyczny — 
bohater „Zbrodni i kary” Dostojewskiego zostaje za- 
klasyfikowany razem z bohaterem negatywnym tuzin- 
kowego kryminalnego powieścidła ze względu na 
zgodność określonych motywów literackich. 

A jednak pewne dominanty dadzą się wykryć w 
takich badaniach, pewne wzory okażą się dla danej ki- 
nematografii wiodące — ale teraz dopiero powinna 
się zacząć praca podstawowa — wiążąca tak osiągnięte 
stwierdzenia z historią i tradycjami kulturalnymi da- 
nego kraju, z fizjologią, ideami społecznymi, obycza- 
jami itd. 

Otóż cała książka Żygulskiego służy uzasadnieniu ta- 
kich nowych, już dalej idących badań, uzasadnieniu 
nowego programu badań filmowego bohatera. Gdy- 
byśmy więc chcieli traktować jego analizy ogólne bo- 
hatera, mitu, bohatera fikcji artystycznej czy genealo- 
£gii bohatera filmowego — jako podstawowy przedmiot 
rozważań książki — musielibyśmy uznać je za zbyt 
pobieżne i niepełne. Rzecz jednak w tym, że Żygulski 
traktuje te analizy jako argument na rzecz nowych 
propozycji badawczych. Opowiadając się za konty- 
nuacją międzynarodowych badań porównawczych, stara 
się rozszerzyć ramy tych badań. Żygulski zdaje sobie 
sprawę z tego, że tworząc tzw. „zbiorowość bohaterów 
kinematografii” w danym kraju i w danym czasie i ba- 
dając wszystkie postacie przy pomocy identycznej me- 
tody — nie wyczerpuje się zagadnienia roli, znaczenia 
i wpływu bohatera filmowego ani na twórców, ani na 
odbiorców. Jednak usuwa się w tym wypadku selekcję 
przypadkową lub związaną z predylekcjami estetycz- 
nymi, z gustami określonych kinomanów i krytyków 
filmowych — którzy ogarniają swoją refleksją tylko 
część produkcji. Bada się zatem cały obszar filmu i 
określa realne (mimo _nieodzownych uproszczeń) fakty 
społeczno-kulturowe. Jest to więc zdaniem Żygulskiego 
cenne przedpole dla wszechstronnych opracowań ge- 
nezy, percepcji i roli społecznej filmowego bohatera. 

Słusznie bowiem pisze Żygulski, że „badanie boha- 
tera filmowego pozwala na widzenie filmu w jego 
szerokim kontekście społecznym i kulturowym, jako 
organiczną część kultury współczesnej z całym jej 
bogactwem, różnorodnością, kontynuowaniem tradycji 
i nowatorstwem. Badania przedstawione w książce są 
zaledwie początkiem studiów, które należy podjąć w 
przyszłości, rozszerzając ich zakres precyzując zadania 
i udoskonalając metody, aby w pełni wykorzystać moż- 
liwości, gdzie dla poznania dzieła filmowego i jego 
centralnego elementu, bohatera, stwarza socjologia 


kultury” (str. 184). 
JERZY KOSSAK 


Kazimierz Żygulski: „Bohater filmowy — studium socjologicz- 
ne”. Wyd. Artystyczne 1 Filmowe, Warszawa 1973, 


»W sobotni wieczór” — ctiuda zrealizowana przez studentkę Gillian Armstrong 
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ustralijska Szkoła Filmowa 

i Telewizyjna istnieje for- 

malnie dopiero od . kilku 

miesięcy, od pamiętnego 

dnia, kiedy to obie izby fe- 

deralnego parlamentu uch- 
waliły jednomyślnie ustawę o jej 
powołaniu, a gubernator general- 
ny reprezentujący Jej Królewską 
Mość Elżbietę II, złożył swój pod- 
pis na oficjalnym dokumenci 
Teraz szkoła posiada osobow. 
prawną, ma już stałą a nie tym- 
czasową radę (odpowiednik sena- 
tu) i, co najważniejsze, wydzielo- 
ny budżet. Może więc zacząć dzia- 
łania, które przewiduje jej statut. 


Hasło: 
uczelnia otwarta 


A jest tych działań sporo i to 
różnorodnych. Poza kształceniem 
przyszłych zawodowych pracow- 
ników artystycznych filmu i tele- 
wizji, szkoła zajmuje się przygo- 
towaniem kadry uniwersyteckich 


wykładowców przedmiotu określa- 
nego jako „mass media”, kordyna- 
cją warsztatów filmowców-ama- 
torów, przyznawaniem  stypen- 
diów na studia za granicą i pro- 
wadzeniem oraz inicjowaniem ba- 
dań naukowych. W praktyce 
wszystkie działania szkoły zgru- 
powane są pod dwiema wywiesz- 
kami. Na jednej z nich widnieje 
napis „Regularna Szkoła”, na dru- 
giej — „Szkoła otwarta”. Regular- 
ne, zawodowe studia to sprawy 
przyszłości; kursy, warsztaty i se- 
minaria — to dzień dzisiejszy no- 
wo powstałej uczelni. 


Kiedy porównujemy strukturę 
i zadania europejskich, a częścio- 
wo i amerykańskich szkół filmo- 
wych i telewizyjnych z modelem 
nowo utworzonej australijskiej u- 
czelni, jasno i wyraźnie rysują 
się różnice. W Australii, kraju, w 
którym film zdobywa sobie d. 
piero, i to nie bez trudu, arty 
styczne ostrogi, konieczne jest po- 
łożenie specjalnego nacisku na 
sprawy kultury filmowej i telewi- 
zyjnej. Chodzi o szeroką i w 
głąb sięgającą akcję propagowa- 
nia dobrych filmów i wartościo- 
wych programów telewizyjnych. 


Grupa zdolnych, wykwalifikowa- 
nych twórców, która za parę lat 
opuści szkołę z dyplomami, nie- 
wiele będzie mogła dobrego zdzia- 
łać, jeśli nie zbudzi się w społe- 
czeństwie zainteresowania dla 
najmłodszej z muz. Australijska 
szkoła filmowa i telewizyjna 
przejmuje w dużej mierze pole 
działań istniejących za granicą in- 
stytutów filmowych. „Otwarta 
szkoła” czy „otwarty uniwersytet", 
obejmujący swym zasięgiem nie 
gromadkę specjalistów, a szeroką 
rzeszę zainteresowanych filmem i 
telewizją — to niemalże sztanda- 
rowe hasło uczelni. 


Roczny „pilot* 


Organizowanie szkoły nie posia- 
dającej na australijskim terenie 
ani wzorów, ani precedensów jest 
zajęciem fascynującym. I skompli- 
kowanym — dodać należy, albo- 
wiem trzeba się zajmować jedno- 
cześnie wieloma sprawami, nale- 
żącymi, jak to się mówi — do róż- 
nych parafii. Powstanie pierwszej 
regularnej szkoły jest oczywiście 
zadaniem naczelnym, ale nie prze- 
słania ono zadań mniejszego ka- 
libru, na dziś i na jutro. Regular- 
ne studia ruszą wtedy, kiedy bę- 
dzie odpowiednie miejsce i odpo- 
wiedni ekwipunek techniczny. 
Nie należy jednak biernie czekać 
aż wszystko będzie gotowe, a 
wręcz przeciwnie — organizować 
co się da i jak się da już teraz, 
na gorąco. Taka właśnie była ge- 
neza Rocznego Kursu Filmowo- 
-Telewizyjnego dla reżyserów, 
traktowanego jako próba sił i 
sprawdzian metod, przydatnych 
lub nieprzydatnych dla przy- 
szłych poczynań. Jest to — jak tu 


się mawia — „pilot” regularnej 
szkoły i jej programu. 
Jedenastka studentów (dwie 


kobiety, dziewięciu mężczyzn) zo- 
stała wybrana w czasie egzami- 
nów wstępnych z listy kandyda- 
tów liczącej początkowo 600, a po 
preselekcji 60 osób. Są to wszyst- 
ko ludzie młodzi (najstarszy stu- 
dent ma 27 lat), mający już poza 


sobą jaką taką styczność z filmem 
lub telewizją na płaszczyźnie a- 
matorskich poczynań lub pracy 
zawodowej. Teraz mają uporząd- 
kować i udoskonalić swe doświad- 
czenia w bliskiej współpracy, na 
co dzień, z zawodowcami różnych 
dziedzin. Wszyscy studenci prze- 
szli już przez etap ćwiczeń tele- 
wizyjnych (serwis informacyjny, 
dyskusja, program oświatowy, 
dramat lub komedia) i zrealizo- 
wali pierwsze, krótkie filmy fa- 
bularne (w większości wypad- 
ków oryginalne scenariusze przy- 
gotowali znani pisarze). Obecnie 
studenci pracują nad filmami do- 
kumentalnymi i szykują się do 
produkcji końcowego filmu, któ- 
ry można by nazwać dyplomo- 
wym. Na zakończenie kursu — 
staż kilkumiesięczny w zawodo- 
wej produkcji filmowej lub tele- 
wizy jnej. 


Nim wystartuje 
regularna 


Jednoroczny kurs jeszcze trwa, 
ale można już teraz z pełną od- 
powiedzialnością stwierdzić, że 
rezultaty są lepsze niż można się 
było spodziewać. Niezwykle in- 
tensywny rytm produkcyjny po- 
mógł studentom w mobilizacji ich 
sił, przyczynił się do wzrostu po- 
czucia dyscypliny. Filmy studen- 
ckie są interesujące i nie ma w 
nich amatorskiego „jąkania się”. 
Oczywiście — są wśród nich lep- 
sze i gorsze, wręcz znakomite i 
tylko poprawne. Ocenione zostały 
bardzo pozytywnie przez środo- 
wisko twórcze, przedstawicieli 
przemysłu i prasę. Na festiwalu 
filmowym w Perth spotkały się z 
entuzjastycznym przyjęciem pub- 
liczności. 

Jedna jaskółka wiosny nie czy- 
ni. Roczny Kurs Filmowy przy- 
niósł kierownictwu szkoły cenne 
doświadczenia, ale trudno chwa- 
lić się jego osiągnięciami, uważa- 
jąc je za triumfy regularnej szko- 
ły. Jak się rzekło wyżej — tej re- 
gularnej, prawdziwej szkoły jesz- 
cze nie ma. Organizatorzy starają 
się, by była jak najlepiej, jak 
najbardziej funkcjonalnie zapla- 
nowana. I to pod każdym wzgle- 
dem: architektonicznym, technicz- 
nym i oczywiście — programo- 
wym. Sukcesy i doświadczenia, a 
także niepowodzenia i błędy star- 
szych szkół, posiadających wielo- 
letnie tradycje, są cenną pomocą 
w tworzeniu czegoś zupełnie no- 
wego teraz, gdy jesteśmy w punk- 
cie startowym. Wśród tych szkół- 
-przykładów godne miejsce zaj- 
muje i łódzka jubilatka, obchodzą- 
ca dwudziestopięciolecie Państwo- 
wa Wyższa Szkoła Filmowa, Tele- 
wizyjna i Teatralna im. L, Schil- 
lera. 

Jest wiele prawdy w paradok- 
salnym na pozór twierdzeniu, że 
wszystkie szkoły filmowe i tele- 
wizyjne są do siebie podobne, ale 
każda z nich jest inna. Australij- 
ska uczelnia powstaje w okresie 
poważnych i często gwałtownych 
przemian technologicznych (kase- 
ty, telewizja kablowa) i to na no- 
wym, rzec można — dziewiczym 
terenie. Dlatego, śledząc pracę i 
doświadczenia innych, musi szu- 
kać dla siebie nowych dróg i ory- 
ginalnych wzorów. Rodzi się prze- 
cież nie w latach czterdziestych, 
jak większość jej europejskich i 
amerykańskich sióstr, a w trzy 
dekady później — w latach sie- 
demdziesiątych. Na południowej 
półkuli, w innej historycznej 
i kulturalnej sytuacji. 


? 


Marcello Mastrolanni 


NIE DOTYKAJ BIAŁEJ KOBIETY! 


— rozkazuje generał Custer (Marcello Ma- 
stroianni) Indianinowi Mitchowi (Ugo Tog- 
nazz|). Te słowa stały się tytulem tilmu 
włoskiego reżysera Marco Ferreriego, auto- 
ra „Audiencji” i „Wielkiego żarcia”. Nakrę- 
cony w niezwykłej scenerii wyburzanych 
hal targowych w Paryżu budził zaintereso- 
wanie jeszcze w okresie realizacji. Dziś, po- 
dobnie jak przed kilkoma miesiącami „.Wiel- 
kie żarcie” — wywołuje sprzeczne Opinie, 
entuzjazm lub niechęć. Bo oto heroiczna 
epopeja Dzikiego Zachodu ukazana została 
w bezlitosnym zwierciadle satyry rodem z 
humorystycznych pism francuskich w rodza” 
lu „Hara-Kiri”. Ferreri nie oszczędza niko- 
go. Generał George A. Custer, bohater wy- 
praw przeciw Indianom w latach 1867—1976, 
zabity w bitwie nad rzeką Little Big Horn, 
jest nadętym samocnwałą, który marzy © 
wymordowaniu Siuksów, Jego portret jest 
bardziej nawet niekorzystny, niż w znanym 
u nas „Małym Wielkim Człowieku” Arthura 
Penna. Przełożony Custera, generał Terry 
(Philippe Noiret) zajmuje się przede wszyst- 
kim swymi migrenami i astmą. Obaj rozma- 
wiają wyłącznie o pacyfikacjach i podbo- 
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jach, o najlepszych metodach ludobójstwa. 
Kiedy Custer ginie, Terry cieszy się, że uda- 
ło mu się zadekować na tyłach. Pełna hipo- 
kryzji, naiwna panna de Boismonfrais (tę 
jedyną rolę kobiecą gra Catherine Deneuve), 
przekona się, że indiańskie strzały ranią 
okrutniej, niż strzały miłości zakochanego 
w niej generała Custera. Buffalo Bill (Mi- 
chel Piccoli) jest tylko lichym aktorem, 
spragnionym sławy i wykonującym swe nut 
mery w podrzędnych lokalikach. 

Ale i Indianie są tutaj karykaturalni. Za- 
równo ci, którzy, jak Mitch, ółpracują 
z ciemiężcami, jak 1 ci, którzy im się prze- 
ciwstawiają, a więc wódz Siuksów, Sledzą- 
cy Byk (Alain Cuny) i wyrocznia plemienia 
(Serge Reggiani). 

Western — mówi reżyser w wywiadzie 
dla „Le Monde' — głosi pochwałę takich 
ideałów jak Bóg, Rodzina, Ojczyzna. We- 
stern jest swoistą pułapką, w którą wpada- 
my już w dzieciństwie. Pragnąłem wyko- 
rzystać pomysły, formy t wątki tradycyjne- 
(2 westernu, ale dla osiągnięcia zupełnie 
innego celu.' Jeżeli bowiem rozejrzymy się 


bacznie wokół nas, zdamy sobie sprawę, że 
przecież nieustannie żyjemy w atmosferze 
westernu. We wszystkich miastach, na każ- 
dym rogu ulicy możemy natknąć się na siły 
porządku, które stosują identyczną takty- 
kę, gdy o czwartej nad ranem zajmują straj- 
kującą fabrykę. Widziałem policyjne. szarże 
na bulwarze Saint-Michel w Paryżu, w Rzy- 
mie, w Stanach Zjednoczonych. Świat nie 
zmtenił się tak bardzo od czasów generała 
Custera. A ówczesnych Indian zastąpili dzi- 
siaj emigrujący Portugalczycy, bombardo- 
wani Wietnamczycy, masakrowani Chllticzy- 
cy, cudzoziemscy robotnicy, proletariat w 
krajach zachodnich, Stosuje stę nadal e 
same metody narzucania własnego sposobu 
życia, uśmiercania każdej formy cywilizacji, 
bialej kobie YA Sryłkoj wsłenieco, 

ty” to farsa. 10 ten spo- 
zób „mogłem sobie Zapewnić! swobodę typo: 
wiedzi. 


— Tragedia-buffo, kpiąca epopeja — jum 
śmieszny, bezlitosny, gwałtowny. Tak okreś- 
la film Ferreriego krytyk „Le Monde'u", 
Jean de Baroncelli. Jacques Doniol-Valcroze 
pisze w „L'Express”: Należy pogratulować 
Ferreriemu, że po „Wielkim żarciw” nie wy- 
korzystywał dalej "tematu, który przynióst 
mu sukces, lecz ruszył do szturmu na inne 
fortece, 


ZAPOMNIANY 

UROK 

WIEJSKIEGO 
ŹNGlA 


Bernardo Bertolucci szuka aktorów 
do swego nowego filmu. Po „Ostat- 
nim tangu w Paryżu” — temat zupeł- 
nie odmienny. — Jest to historia 
dwóch ludzi, którzy urodziu się tego 
samego dnia w roku 1900 t którzy do- 
$żywają setki — wyjaśnia reżyser, — 
Jest to przede wszystkim historia wst, 
uroków ł wartości życia wiejskiego, 
które przez tysiące lat było udziałem 
większości | raptownie, w ciągu jed- 
nego stulecia, zanikło. Sam urodziłem 
się na wst, w pobliżu Parmy i chcę 
tam powrócić z kamerą, aby odnaleźć 
to, co poeci nazywają sercem ziemi. 

Film nosi tytuł „Novocento”. Ber- 
tolucci jest także autorem scenariu- 
Sza, wraz ze swoim bratem Giust e 
1 Franco Arcallim, współscenarzy: 1 
montażystą „Ostatniego tanga”, Sze- 
roki fresk naszej epoki obejmie obie 
wojny światowe i zakończy się wizją 
murbanizowanego życia w roku dwu- 
tysięcznym. Producentem filmu jest 
Alberto Grimaldi, finansujący także 
obrazy Pasoliniego. Wiadomo już, że 
główne role kobiece zagrają: Domi- 
nique Sanda, Maria Schneider i znana 
niegdyś gwiazda kina włoskiego Ali- 
da Valli („Zmysły”). Bertolucci prag- 
nie, aby dwie główne role męskie za- 
grali aktorzy radziecki i amerykański 
— ponieważ jeszcze tylko wśród nich 
znaleźć można ludzi rozumiejących, 
€0 znaczy miłość do ziemi. 


Bernardo Bertolucci 


NEIDEMAI 
WENZEL 


ABE" 


SCENY h 


Akcja najnowszego 
Fleischmanna, autora v 
na naszych ekranach „S 
kich z Dolnej Bawarii”, 
w podejrzanych dzielnie 
go Hamburga. Reżyser 
swą „Dorotheę” z udzia 
aktorów. W jednym : 
mówi: 

— W NRF jest więcej 
-shops” niż kin. Realiz 
1ilm jak reportaż dokumę 


— jest ulubienicą publiczności NRD. 
Pamiętamy jej debiut w filmie „Po: 
żegnanie'” Egona Góiinthera według 
Arnolda Zweiga; grała sprzedawczynię 
papierosów Fanny. Pod koniec stycz- 
nia odbyła się premiera jej najnow- 
szego filmu „Wolz — życie i wyzwo- 
lenie niemieckiego anarchisty”. Jest 
to opowieść z początku lat dwudzies- 
tych o sympatyzującym z anarchista- 


mi inteligencie, który nie potrafił zna- 
leźć dla siebie miejsca w szeregach 
rewolucji. Heidemarie Wenzel gra 
Agnes —- zakochaną kobietę próbują” 
cą wskazać mu właściwą drogę. Właś- 
nie o Agnes Heidemarie Wenzel mó- 
wi: „Fascynują mnie mocne kobiece 
charaktery, są dla mnie przykładem. 
Można ich miarą sądzić własną doj- 
rzałość życiową”. 


TYŚLIWSKIE — Z HAMBURGA 


lilmu Petera 
ryświetlanych 
cen myśliws- 
rozgrywa się 
ach portowe- 
| zrealizował 
łem młodych 
z wywiadów 


jjtzw. „Sex- 
owałem "swój 
ntalny: z ka- 


merą w ręku, w autentycznej scenerii. 
Wszystko tu jest prawdziwe: sceny 
z domu publicznego, izba tortur dla 
masochistów, stręczyciele i prostytut- 
ki, kobieta-kat, a także Tristan i Izol- 
da kopulujący na scenie pewnego ka- 
baretu. Nic nie zostało wymyślone. 
Ta hamburska dzielnica jawi się jak 
karykatura świata zachodniej cywili- 
zacji. Rządzą nią te same prawa, te 
same mody, ale ich wyolbrzymienie, 
deformacja 'aż do groteski czyni je 


niemożliwymi do przyjęcia przez prze- 
ciętnych Iud: 

„Dorothea” przypomina komiks. Ni- 
czego nie tuszuję, ale również nie je- 
stem ekshibicjonistą. Sądzę, że będzie 
to film drażniący dla wielu widzów. 
Ale nie wynika to z moich upodobań. 
„Dorothea” mówi po prostu o tym, 
że w naszym świecie zniszczono mi: 
łość. Jest także w pewnym sensie 
parodią filmów spod znaku seksu, za- 
lewających kina zachodnioniemieckie. 


BORYS -BABOGZKIN: 
ZŁOTY 

ŚRODEK 

NIE ZAWSZE 
JEST ZŁOTY 


Problemom aktorstwa poświęcone zostało specjalne plenum Stowarzysze- 
nia Filmowców ZSRR. Poprzedziła je dyskusja prasowa, w której głos 
zabierało wielu aktorów. Publikujemy fragmenty wypowiedzi Borysa 


Baboczkina, aktora i reżysera, 
Braci Wasiliewów. 

— Wiadomo, jak film wyko- 
rzystują sportowcy: kino jako 
świadek najbardziej bezstronny i 
obiektywny wychwytuje wszystkie 
ich pomyłki, Możliwe byłoby więc 
spojrzenie na cały dorobek kina 
z jednego punktu widzenia: jako 
na dokumentację służącą szkole- 
niu przyszłych aktorów, zapis 0- 
siągnięć i pomyłek aktorskich po- 
koleń. A dostrzegiszy zarówno po- 
myłki, jak i osiągnięcia, potrafi- 
my prześledzić zasadniczą linię 
rozwoju sztuki aktorskiej i prze- 
myśleć zadania, które stają dzisiaj 
przed aktorem. Sądzę, choć moż- 
na się ze mną nie zgodzić, że 
większość osiągnięć kinematogra- 
fii radzieckiej, a może i świato- 
wej, związana jest z nazwiskami 
aktorów teatralnych. Zarówno 
dawniej, jak i teraz panuje w ki- 
nie realistyczna szkoła aktorstwa 
teatralnego. Ani Czerkasow, ani 
Szczukin, Chmielow czy Orłowa 
nie kończyli WGIK-u, nie byli 
aktorami filmowymi w wąskim 
profesjonalnym rozumieniu tego 
słowa. Ale to im kino radzieckie 
zawdzięcza swoją sławę. Oczy- 
wiście, byli i są także aktorzy wy- 
łącznie filmowi, którzy nigdy nie 
mieli nic wspólnego z teatrem. 
Można” przytoczyć wiele znakomi- 
tych nazwisk — a jednak będzie 
to lista krótsza od _ poprzedniej. 
Być może aktorzy, którzy nigdy 
nie stykali się z teatrem, są tylko 
wyjątkiem od reguly? 

Bylem świadkiem i * uczestni- 
kiem walki aktora o równoupraw- 
nienie i poczesne miejsce wśród 
twórców filmu, Jako ciekawostkę 
mogę przytoczyć fakt, że kiedy 
uznano już szczególne znaczenie 
„Czapajewa” w sztuce, nagrodę 
chyba po raz pierwszy w historii 
naszego kina otrzymał wraz z ca- 
łym zespołem także aktor Ba- 
boczkin: premię w wysokości 
jednej trzeciej kwoty przeznaczo- 
nej dla kierownika produkcji. W 
owych czasach było to i tak wiel- 
kie zwycięstwo. 

Wiele się od tej pory zmieniło. 
Ale muszę powiedzieć, że coś z 
tamtych odległych dni pozostało 
w sposobie traktowania aktora. 
Mam na myśli obsadzanie ról na 
zasadzie typażu. Do dziś wielu re- 
żyserów nic interesuje twórcza 0- 
sobowość, talent czy zespół psy- 
chofizycznych i technicznych moż- 
liwości aktora. Równocześnie w 
w praktyce ekranowej przetrwała 
zasada teatralnej gry „z przeży- 
waniem”, widoczna nawet w fil- 
mach, które uważane są za osiąg- 
nięcia naszego kina. To prawda, 
że wypadki takie są już rzadkie. 
Ani metoda przerysowanej sce- 
nicznie, przesadnie udramatyzo- 
wanej gry — ani jej odwrotność, 
a więc nieobecność gry aktorskiej 
w systemie typażowym, nie mogą 
być regułą. Kiedy mamy do czy- 
nienia ze skrajnościami, wybrać 
trzeba złoty środek. Ale nie jest 
to rozwiązanie problemu. Oba- 


niezapomnianego Czapajewa z filmu 


wiam się, że braki naszego współ- 
czesnego kina wynikają z owej 
połowiczności, na jaką godzą się 
reżyserzy. Nie jestem też zupełnie 
przekonany, czy w murach WGIK-u 
studenci — przyszli reżyserzy — 
— nie uczą się tej — mówiąc do- 
sadnie — tchórziiwej metody 14- 
<zenla typażu z pewnymi daleki- 
mi od doskonałości środkami rze- 
miosła aktorskiego... Czy nie dla- 
tego tak uboga jest w dzisiejszym 
kinie muzyczność mowy? Czy. 
nie dlatego dialogi podaje się z 
prymitywną — powiedziałbym: 
niekulfuralną intonacją? A. prze- 
cież zubożenie mowy na ekranie 
oddziałuje na życie i wszyscy cl 
nieudolni oratorzy, wszystkie te 
Szczere, ale niezgrabne przemó- 
wienia z minimalnym * słow- 
nictwem i brakiem intonacji — są 
powtórzeniem 1 kopią tego, z 
czym ludzie stykają się na ekra- 
nie. Kino ze swej strony stara się 
być najbliższe prawdy, natural- 
ności — pojmując ją jako natu- 
ralizm — i przyjmuje owo u- 
bóstwo mowy za źródło, materiał 
do naśladowania — choć jest to 
już wynik niejako wtórnego prze- 
tworzenia. A dodać do tego trze- 
ba jeszcze nieodpowiednią dykcję 
młodych aktorów, w której nie- 
którzy reżyserzy dopatrują się 
istoty naturalności. Doprawdy, 
niedaleki wydaje się czas, kiedy 
dialog w naszych filmach upo- 
dobni się w końcu do żargonu, 
który tak bezlitośnie wyśmiali 
lit i Pietrow w „Dwunastu krze- 
slach”, każąc posługiwać się swo- 
im postaciom dziesięcioma słow: 
mi. ...Naturalizm aktorstwa w ki- 
nie przejawił się najpełniej w 
latach pięćdziesiątych. Ale ten ni 
turalizm obcy był złotej epoce na- 
szego filmu z lat trzydziestych. 

Naturalizm obniża pułap artys- 
tycznych wymagań, podcina akto- 
rom skrzydla. Wykonawca wycho- 
dzi na plan dysponując tylko 
ograniczonym arsenalem środków 
naturalnego” zachowania i odd: 
je swoje możliwości kreacyjne, 
poetyckie, filozoficzne całkowicie 
w ręce reżysera, Oczywiście, ko- 
nieczne jest twórcze porozumienie 
między wykonawcą i reżyserem, 
ale ten kontakt nie może wyklu- 
czać, a przeciwnie — potrzebuje 
większego udziału, priorytetu ak- 
tora w rozwiązywaniu artystycz- 
nego zadania. 

Uważa się często, że aktor fil- 
mowy w porównaniu, z teatralnym 
może mniej umieć, że powinien 
być jak dziecko, które czuje się 
przed kamerą swobodnie (ale 
jeszcze  swobodniejsze są koty, 
kury itd.). Jednakże życie do- 
wiodło, że epoka aktorów filmo- 
wych, których można było nazwać 
gorszymi aktorami teatralnymi już 
minęła. Nie ma bowiem różnicy 
między dobrym aktorem scenicz- 
nym i filmowym — jest tylko róż- 
nica między aktorem dobrym i 
aktorem złym. 


LL 
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na długo, troskliwie i wszech- 
stronnie. 

I właśnie to pokolenie bezgra- 
niczną ofiarność, poświęcenie i 
bohaterstwo uczyniło powszech- 
nym i codziennym obowiązkiem. 
"To młode. pokolenie. wyrosło z 
narodu, który nigdy nie pogodził 
się z niewolą. Zagrożony w 
swoim istnieniu agresją i oku- 
pacją hitlerowską, naród nasz 
znalazł w sobie niewyczerpane 
źródła siły moralnej. Tej właśnie 
generacji Polaków _ poświęcony 
jest film Andrzeja Wajdy — „Po- 
kolenie' 


okolenie 
alczące 


hłopcy, którzy w latach 
1940 — 1945 wykolejali nie- 
mieckie pociągi, sypiali z 
pistoletem poduszką, 
zarabiali na chleb w 
maity sposób, przeważnie 
ciężką pracą fizyczną, dziś są 
ojcami rodzin. Dziewczęta, które 
w owych czasach przenosiły w 
torebkach broń, kolportowały taj- 
ne wydawnictwa, odbierały i 
przekazywały meldunki, dziś 
miewają kłopoty ze swoimi do- 
rastającymi córkami, pracują za- 
wodowo, załatwiają dziesiątki po- 
wszednich spraw domowych. 


Żadne bodaj z pokoleń na- 
szego narodu nie dojrzewało, nie 
zdobywało wiedzy o ludziach, nie 
nabywało doświadczeń życiowych 
w tak ciężkich i szczególnych 
warunkach, jak to pokolenie — 
jak mówimy — okupacyjne. 

Pozbawione beztroski dzie: 
stwa i swobody młodości, stawia- 
ne całymi latami wobec nacisków 
i wymagań niewspółmiernie wiel- 
kich w stosunku do własnego wy- 
posażenia życiowego, pokolenie to 
było zmuszone dojrzewać szybko, 
rozwiązywać zadania, do których 
dziś młodzież jest przygotowywa- 


Nie jest to epopeja, ukazująca 
pełny obraz generacji, ale jest to 
dzieło ukazujące najpiękniejsze i 
nie przemijające wartości ideo- 
wo-moralne, których wyrazicie- 
lem w postawie i działaniu było 
pokolenie okupacyjne. Jest to 
dzieło, które te wartości ukazuje 
w pięknej formie artystycznej. 

Na tym właśnie polega trwały 
walor filmu  „Pokolenie” i je- 
go niezmienna aktualność. Pa- 
triotyzm, ofiarność i dzielność 
są wartościami  niepodzielny- 
mi. Pokolenie okupacyjne inte- 
growała walka o wyzwolenie 


kraju, tak jak generacje następ- 
ne integruje praca dla kraju. 

Atmosfera filmu Wajdy, opar- 
tego na powieści Bohdana Czesz- 
ki, jest w uderzający sposób mo- 
ralnie czysta, tak- jak moralnie 
czysta była atmosfera walki z 
okupantem, prowadzona wówczas 
przez cały naród. 

Charakterystyczną * cechą -filmu 
„Pokolenie” jest to, co można by 
nazwać namiętnością obrazowa- 
nia. Twórcy filmu dążą do tego, 
aby wszystko pokazać, aby obraz 
zawierał pełny kształt wybranych 
wydarzeń, barwę ludzkiego prze- 
życia, refleksję i komentarz. 

W wielu scenach filmu uderza 
właśnie owa intensywność widze- 
nia, wzmocniona jeszcze kontras- 
towym montażem. Montaż, opar- 
ty na nagłych przejściach, jest 
jednym ze środków filmowych 
służących w „Pokoleniu” wydoby- 
ciu atmosfery okupacyjnych dni, 
kiedy nagłość wydarzeń zaskaki- 
wała ludzi, kiedy tak wiele spraw 
rozstrzygało się w krótkich, peł- 
nych napięcia chwilach. Drama- 
turgia filmu jest wynikiem in- 
tymnego stosunku twórców do 
tematu, a przy tym jest zgodna z 
ukazywaną rzeczywistością. Tok 
akcji pulsuje spięciami, z których 
każde mogłoby się stać węzło- 
wym punktem osobnego dramatu 
— tak właśnie jak pulsowało ży- 
cie w temtych latach. 

Bliżej poznajemy w filmie 
tylko paru ludzi: dwóch chłop- 
ców, dziewczynę, starszego robot- 
nika. Ale poprzez tych czworo wi- 
dzimy setki i tysiące młodzieży 
i dorosłych — wielki zastęp wal- 
czącego narodu. 

Zakończenie filmu jest zarazem 
patetyczne i pełne liryzmu. Czu- 
jemy, że ono przerywa tylko opo- 
wieść, ale nie kończy historii bo- 
haterów, którzy — po zwycięskiej 
walce zbrojnej — są dziś wśród. 
nas. 


STANISŁAW GRZELECKI 


Nowej Hucie. 


Powiedzmy 


SZANSA 


mówi 
BOHDAN 
CZESZKO 


Trudno dziś powiedzieć, 


kto wpadl na pomysl sfil- 
mowania tej książki. Przed- 
siębiorstwo zwane wówczas 
„Filmem Polskim” było da- 
leko mniej zbiurokratyzo- 
wane niż obecnie; decyzje 
zapadały bardziej sponta- 
nicznie i chyba latwiej... 
Napisalem scenariusz. An- 
drzej Wajda jeszcze wów- 
czas studiował w łódzkiej 
szkole filmowej. Poznaliś- 
my się nieco wcześniej, 
zwrócił moją uwagę w dość 
niezwykły sposób. Braliśmy 
wówczas całą gromadą u- 
dział w realizacji filmu o 


sobie szczerze: był to film 
dość nędzny, typowy pro- 
dukcyjniak bez szans na 
sukces. Wajda jakoś się 
wykręcił od udziału w tej 
robocie. Pomyślałem sobie 
— on wie, z czego można 
zrobić film, a z czego nie 
można. Kiedy doszło do 
realizacji „Pokolenia”, za- 
proponowalem właśnie je- 
go. Musial to robić ktoś 
młody, kto zarazem znał 
realia okupacyjne, ktoś, z 
kim można się bylo poro- 
zumieć niemal bez słów. I 
tak się szczęśliwie złożyło, 
że do ekipy zaczęli dołą- 
czać coraz to nowi, wspa- 
niali ludzie. Pojawił się 
Kutz, Komorowski, Mor- 
zenstern, Nalęcki, w ekipie 
aktorskiej był Łomnicki, 
Janczar, młodziutki Zby- 
szek Cybulski, Roman Po- 
lański, operatorem — byl 
Lipman... Tylu ludzi, któ- 
rzy zapisali tyle pięknych 
kart nie tylko polskiego, 
lecz światowego kina. Skąd 
się ich tylu - wzięło 
Myślę, że po prostu był to 
pierwszy po wojnie film, 
niosący szansę artystyczne- 
go wyżycia się dla tego 
pokolenia artystów, które 
wyszło z wojny, dojrzało 
twórczo już po wojnie 1 
odczuwało w sobie prze- 
możną potrzebę rozliczenia 
się z tym okresem życia. 


„Pokolenie” stanowiło nie 
tylko próbę rozrachunku z 
wojną, lecz także — wyr- 
wania się z błędnego kola 
dogmatycznie _ pojmowa- 
nych doktryn  artystycz- 
nych tego okresu. I wcale 
nie miało łatwej drogi na 
ekrany. Pamiętam, jak dra- 
matyczne rozmowy toczyły 
się po ukończeniu filmu, 
ilu | ludzi protestowało 
przeciw takiej wizji boha- 
terów. Nie potrafiliśmy, 
nie mogliśmy pójść na po- 
prawki, jakich od nas żą- 
dano. W zespole realizator- 
skim panowała co do tego 
Jednomyślność, która — jak 
sądzę — pomogla w koń- 
cu udowodnić naszą rację. 
Pomagali nam wtedy różni 
ludzie... Wydaje mi się, na 
przykład, że wielką rolę 0- 
degrala opinia Wandy Wa- 
silewskiej, której podczas 
jej krótkiego pobytu w 
Warszawie pokazałem go- 
towe „Pokolenie” i która 
potem rozmawiała na te- 
mat filmu z Bolesławem 
Bierutem. Jej sąd — umo- 
tywowany mądrze, spokoj- 
nie, obiektywnie — był 
bardzo pozytywny. Może ta 
anegdota zdziwi niektórych 
młodych widzów, traktują- 
cych _ „Pokolenie” jako 
drętwą agitkę polityczną... 
Przyznam się, że niczbyt 
chętnie oglądam dziś ten 
flim. Jest na pewna dobry, 


ale w sposób niczmiernie 
bezwzględny / przypomina 
mi o upływie czasu. Kiedy 
patrzę na moich miodziut- 
kich wtedy przyjaciół, kie- 
dy wspominam siebie z 0- 
wych lat — konstatacje nie 
są najweselsze. Widzę też 
jasno blędy, zwichnięcia 
natury artystycznej, któ- 
rych bym teraz z pewnoś- 
cią uniknął pisząc na nowo 
scenariusz. A jednak... 
sentyment pozostal. Senty- 
ment nie tyle do samego 
filmu, ile do atmostery, w 
Jakiej powstawał. Później 
wielokrotnie -_ uczestniczy- 
lem w różnych imprezach 
filmowych, pisalem scena- 
riusze, bylem obecny na 
planie, znam środowisko 
filmowców. Ale nigdy już 
nie zaobserwowałem czegoś 
tak wspaniałego; tak kole- 
żeńskiej, twórczej, podnie- 
cającej atmostery, takiej 
jedności celów. Ten jeden 
jedyny raz czuliśmy, że 
istnieje coś takiego, co 
drętwo nazywamy „duchem 
kolektywu”. I jeśli później 
wracalem do filmu, to zaw- 
sze w glębi duszy miałem 
nadzieję, że może to wró- 
ci, może znów poczujemy 
się zespołem ludzi tak bar- 
dzo zjednoczonych poczu- 
clem wspólnoty. Ale to już 
nigdy nie wróciło... 


Notował: 
OSKAR SOBAŃSKI 


BOHATER 
KTÓRY NIE WIE, 
ŻE JEST 

WZOREM... 


mówi 
TADEUSZ 
ŁOMNICKI 


Czym dziś najsilniej prze- 
mawia do mnie  „Pokole- 
nie” — to naturalnym 
wdziękiem i pięknem wie- 
lu scen. Jakże ten film jest 
prawdziwy! — Wspomniał- 
bym nie tylko sceny znane 
szerokiej publiczności — 
takle jak słynne „pikuty”, 


epizody miłosne, 

— ale także sceny, które 
ostatecznie nie znalazły się 
w filmi Niefalszowany 
wdzięk młodości, który czu- 
je się w wielu fragmentach 
filmu, pojawiał się na tle 
zdominowanym przez prze- 
moc i pogardę dla życia. 
To wszystko podkreślało 
dodatkowo tragiczną wymo- 
wę całości. 

A jak bardzo, jak jedno- 
zmacznie zaangażowany po- 
litycznie był ten film. Tam 
przecież po raz pierwszy 
padło wprost z ekranu py- 
tanie zasadnicze: „Panie 
Sekuła, co to jest komu- 
nizm?» — pytał czeładnik 
Stasio swego majstra, W 
tym pytaniu było wszystko, 
mieszanina nadziei i ironii. 
Ironii, z jaką pyta młodość, 
zbyt często pouczana przez 
dorosłych, z madzieją na 
odkrycie jakiejś wielkiej 
prawdy, której będzie się 
można uchwycić, Tak do- 
tąd nikt nie pytał w pol- 
skim filmie. Nikt nie 
ośmielał się ukaząć bohate- 
ra przed faktem jego 
„beatyfikacji” bohatera, 
który nie wie, że ma być 
wzorem. To był ten nowy 
styl, który się przeciwsta- 
wiał schematom, to był tom 
nowy dla całej polskiej 
sztuki. I po latach, jak się 
okazało, te nuty pozosta- 
ły nadal czyste | wyraźne. 
Odczytują je bezbłędnie 
młodzi widzowie, o czym 
przekonałem się po nie- 
dawnej projekcji „Pokole- 
nia” w telewizji. 

'Tworzyliśmy wówczas je- 
den zwarty zespół, w któ- 
rym wymiana myśli, wy- 
miana idei następowała tak 
naturalnie, że czasem trud- 
no dziś ustalić, kto tę czy 
inną scenę „wymyślił”, Pa- 
miętam jak poraliśmy się z 
zakończeniem. Była to sce- 
na spotkania Stasia z mło- 
dymi kandydatami na kon- 
spiratorów, scena z hasłem 
„€zy pan sprzedaje pie- 
rze?” Poprzedzała ją Sce- 
na aresztowania Doroty 
przez gestapo i rozpacz 
Stasia po stracie ukocha- 
nej, jego _ rozpaczliwy 
szloch. Mogę się w dużej 
mierze uważać za wspól- 
twórcę tego zakończenia i 
do dziś cieszę się, że 
wbrew wszystkiemu. tak 
właśnie zagraliśmy tę sce- 
nę. W dwu krótkich uję- 
ciach trzeba było rozegrać 
cały dramat chlopca i do- 
konującą się w nim prze- 
mianę: pokazać zamknięcie 
okresu młodości i otwarcie 
następnego rozdziału w je- 
go życiu; etapu, w którym 
jest już świadomym bojow- 
nikiem, rewolucjonistą. 
Najdrobniejszy fałsz grozil 
tu generalną porażką i kie- 
dy w końcu nakręciliśmy 
tę scenę, cała ekipa żyła 
świadomością zwycięstwa. 

A scena ta była potem 
najgwaltowniej atakowana 
przez wyrazicieli schema- 
tycznych teorii „pozytyw- 
nego bohatera”, Ów płaczą- 
cy konspirator — to było 
coś nic mieszczącego się w 
żadnych kryteriach. Ale 
wiedzieliśmy, że z tej sce- 
ny nie zrezygnujemy. Była 
oma naszym świadectwem 


Pokolenie, 1955 


na rzecz bohatera, w któ- 
rego wierzyliśmy. 

Tyle się spraw wówczas 
zaczęło, tylu się ludzi po- 
zmało. Było potem dużo, 
dużo filmów, różnych fil- 
mów. Wajdy, Kutza, Mun- 
ka,  Morgensterna... filmów 
Cybulskiego, Janczara, mo- 
ich... Naszych wspólnych 
filmów. Dyskutowaliśmy o 
nich, kłóciliśmy się, cieszy- 
li i martwili. Wydaje się 
dziś, że istotą „Pokolenia” 
Jest nasz stosunek do his- 
torii, główny temat calej 
„polskiej szkoły filmowej". 
Jest to sprawa generalna 
— i zawsze otwarta, 

Marzymy wciąż o filmie, 
który by pokazał prawdę 
naszych czasów. Żeby to 
był film niełatwy, szczery, 
bolesny i niosący otuchę 
jednocześnie. Film o cza- 
sach, w których idzie 0 
najwłaściwsze wykorzysta- 
nie tego, co zbudowaliśmy 
przez trzydzieści lat. Wów- 
czas, tuż po wojnie, a na- 
wet jeszcze wcześniej, w 
czasach, o których mówi 
„Pokolenie, chodziło o 
sprawy bardziej podstawo- 
we, o samą szansę zbudo- 
wania czegokolwiek. 

„Pokolenie” wpisane jest 
w tę sprawę bez reszty i 
dlatego pozostaje w bilan- 
sie tamtych czasów. 


Notował: 
OSKAR SOBAŃSKI 


„BDB” 
DLA 
DEBIUTANTA 


Dyskusje, które poprze- 
dziły premierę  „Pokole- 
nia”, a o których mówią 
Bohdan Czeszko i Tadeusz 
Łomnicki, nie znalazły od- 
bicia w wypowiedziach pra- 
sowych po premierze. Kry- 
tyka przyjęła film entuzja- 
stycznie. Wprowadzony na 
ekrany w przeddzień II Zja- 
zdu ZMP, oceniony został 
jako dojrzałe, wybitne dzie- 
ło sztuki. Jak echo tylko 
powracały w recenzjach 
napomknienia o  stawia- 
nych filmowi zarzutach — 
niesłusznych. 1  przesadzo- 
nych. Dominowała radość z 
sukcesu twórców. 


Pierwsze uczucie, jakie 
budzi ten film, to chyba 
wdzięczność dla twórców, 
że potrafili odtworzyć nie- 
powtarzalny nastrój war- 
szawskiej Woli — walczącej 
t trochę lumpowskiej, śmie- 
jącej się przez łzy i chmur- 
nej od nienawiści. Partacz 
zrobiłby z tego tematu nie- 
znośną piłę, albo ilustrowa- 
ny obrazkami referat o 
ZWM, Czeszko i Wajda zro- 
bili coś, co wzrusza, pory- 
wa t przekonuje (...) Podej- 
rzewam, że lokalny patrio- 
tyzm własnej dzielnicy ni- 
gdzie nie był tak mocno 
zakorzeniony jak tam, na 
zachód od Młynarskiej, 
gdzie na każdym rogu sły” 
szało się: „U nasz, na Wo- 
ui..." Więc 'chcę powiedzieć 
Wajdzie t jego współpra- 


cownikom: „Towarzysze, u 
nasz, na Woli, ten film jest 
taaaki! 

Wiesław Górnicki, „Żoł- 
nierz Wolności”, nr 23/55. 


To nie film o ZWM- 
owcach ze spiżu i stali, 
lecz z krwi t kości, do któ” 
rych mają dostęp  ta- 
kie uczucia, jak lęk czy 
miłość. ZWM nie w wiel- 
kim, epickim obrazie, a po- 
przez losy grupy wolskiej 
młodzieży. Młodzieży „bar- 
dzo młodej” i — choć twór- 
cy nie zawsze potrafili u- 
strzec się sioganu — bardzo 
żywej, prawdziwej. Można 
więc na pewno nazwać ten 
film „głosem w, przedzjaz- 
dowej dyskusji”. Pogłębia 
się to przekonanie, gdy 
spojrzymy na _ nazwiska 
twórców. Reżyser — An- 
drzej Wajda — to mod! 
absolwent szkoły filmowej, 
zetompowioc, który za ten 
film otrzymał podobno sto- 
pień „bdb”. Podobnie jego 
współpracownicy... 
Stanisław _ Chełstowski, 
„Poprostu” nr 5/55, 


Przy dużej różnorodności 
stylu, spowodowanej prze- 
twarzaniem przez Wajdę 
doświadczeń _— klasycznej 
sztuki filmowej, w całości 
film utrzymany jest w je- 
dnolitej tonacji. Łączy ona 
skoczną, lekkomyślną nieco 
muzykę (interesujący de- 
biut Andrzeja Markowskie- 
go!), szare deszczowe ple- 
nery, surową kompozycję 
kadrów eliminującą natręt- 
ne zdobnictwo, nie odwofi- 
jącą się do malarstwa, lecz 
stanowiącą samodzielną fil- 
mową całość plastyczną, 
grę aktorów opanowaną, 


a 
kusić 
PE 


czystą. Dialog przesycony 
jest oddechem Warszawy... 

Grzegorz Lasota, „Trybu- 
na Ludu”, nr 35/55, 


mantyka — tak, ale przede 
wszystleim realizm przed- 
mtotowy; uogólnienie, sce- 
ny wielkiego patostt — Ot 
szem, ale jedynie na mate- 
riale namacalnej codzien- 
ności. 

Krzysztof Teodor Toep- 
tz „Nowa Kultura, nr 


„Pokolenie” stało się tak- 
że okazją do podsycenia 
sporu na temat nader wów- 
(czas absorbującego teorety- 
ków problemu: czy scena- 
riusz filmowy jest samo- 
dzielnym dziełem sztuki? 


Scenariusz _ „Pokolenia” 
przeczytałem przed rokiem 
w  „Kwartatniku  Filmo- 
wym i byłem przerażony. 
Zastanawiałem się, jaktm 
cudem z książki, którą po- 
chłonqlem jednym tchem, 
bo tyle znalazłem w niej 
prawdy, można było zrobić 
taki zimny,  bezduszny 
bryle. (...) W czasie projek 
cji filmu, gdy po kwadran- 
sie spojrzałem na zegarek 
okazało się, że minęło pół- 
torej godziny. Znacie to u- 
czucie, kiedy się kończy 
dobrą! książkę, kiedy pod 
palcami coraz mniej nie- 
przeczytanych kartek i żal 
rozstać się z  bohatera- 
mi. To czułem, kiedy nad- 
chodził finat_„Pokolenia”... 


Jerzy Płażewski, „Życie 
Literackie”, nr 6/55, Z 


„Krzyki I szepty”, reż. Ingmar Rergman 


dea nie jest nowa. Wpadł 
I na nią kiedyś rząd Meksy- 
ku: zamiast urządzać jesz- 
cze jeden festiwal, stworzył w 
Acapulco Festiwal Festiwali. Po- 
kazywano tam pierwsze, drugie i 
trzecie nagrody głównych festi- 
wali, co umożliwiało szybkie 
wnioskowanie o stanie sztukń fil- 
mowej na świecie. W Acapulco 
nie było oficjalnych nagród (taki 
warunek postawiło Międzynaro- 
dowe Zrzeszenie Producentów, by 
nie porównywać festiwali między 
sobą), co wykorzystała Federacja 
Krytyki Filmowej FIPRESCI, 
fundując Nagrodę Krytyki im. 
Andrć Bazina, cenioną jako na- 
grodę nagród. Niestety, ogromne 
koszty olimpiady w Meksyku u- 
śmierciły Acapulco. 

Impreza w Acapulco coś widzo= 
wi polskiemu przypomina. Tak 
jest! To właśnie my, przed laty 
siedemnastu (hej, łza się kręci, 
tak to już dawno!) powołaliśmy 
do istnienia Festiwal Festiwali 
Filmowych (FFF) w Warszawie 
nazwany później Konfrontacja- 
mi. Zadowoleni z tej wieloletniej 
tradycji przegapiliśmy, że tę sa- 
mą ideę można też realizować 
inaczej, np. jak w Belgradzie. 


DZIELNY 
NOWY ŚWIAT 


Pod tym poetycznym hasłem 
odbył się tam już po raz czwar- 
ty festiwal „najlepszych filmów 
świata”. Nie mieliśmy pojęcia o 
rozmachu tej imprezy, która sta- 
nowczo zasługuje na większy roz- 
głos. Różnice między Warszawą a 
Belgradem są przede wszystkim 
ilościowe. W ciągu dziesięciu dni 
lutego pokazano tym razem w 
Belgradzie 75 filmów (w Warsza- 
wie — 15) zebranych ze wszyst- 
kich festiwali minionego roku 
bądź filmów najnowszej produk- 
cji przed ich europejską premie- 
rą, na zasadzie rekomendacji 
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miejscowej krytyki. Ilość ta (po- 
nad 8 filmów dziennie) mogła 
przyprawić o zawrót głowy. Po 
bliższym wejrzeniu w porządek 
projekcji, ujawniły się tu pewne 
linie tematyczne, wytyczone bez 
pedanterii przez dyrektora festi- 
walu i głównego konstruktora 
programu, red. Milutina Czolicia. 

Podstawowe filmy festiwalu, 
wyświetlane w dwóch najwięk- 
szych kinach Belgradu, obejmo- 
wały przede wszystkim główne 
nagrody festiwali. Znalazły się tu: 
„Najemnik” Bridgesa, „Strach na 
wróble” Schatzberga, „Wspaniałe 
słowo — wolność” Żalakevitiusa, 


„Krzyki i szepty” Bergmana, „Bu-' 


rza w oddali” Raya, „Woda była 
tak czysta” Takabayashiego, „Za- 
proszenie” Goretty, „Dom lalki” 
Loseya, „Nie ma dymu bez og- 
nia” Cayatte'a. Tu wyświetlano 
także „Wesele” Wajdy. Ale do tej 
kategorii dodano również, według 
wyboru samego festiwalu, szereg 
wybitnych lub głośnych filmów, 
które bądź nie otrzymały żadnej 
nagrody, bądź jeszcze nie były 
pokazane na festiwalach, jak 
„Stan oblężenia” Costy Gavrasa, 
„Monolog” Awerbacha, „Pojedy- 
nek” Spielberga, „Ludwig” Vi- 
scontiego, „Tacy byliśmy” Pollac- 
ka czy „Własność nie jest kra- 
dzieżą” Petriego. 

Równolegle z tym głównym 
nurtem zaprezentowano kilka fil- 
mów  milionowemu audytorium 
telewizji. Wśród nich „Fotogra- 
fię" Zolnaya, „Rzeczoznawców” 
Kiickelmanna i „Iluminację” Za- 
nussiego. 

Reszta festiwalu rozdzieliła się 
na trzy osobne przeglądy. Jeden 
nazwany został „Forum  Mło- 
dych”; filmy wyświetlano — w 
znacznej mierze bezpłatnie — w 
domach kultury, domach studenc- 
kich i klubach wojskowych. Po- 


kazano między innymi „Prze- 
wrotność”  Samperiego, „Lato 
1942”  Mulligana, chilijskie „Co 


robić?” i „Gdzie zakwita migdał” 
Gogoberidze. Drugi przegląd od- 


Belgrad 74 


SIEDEMDZIESIĄT 


PIĘĆ 


NAJLEPSZYCH 


FILMÓW 


bywał się w ogromnym Pałacu 
Młodzieży pod hasłem „Horyzon- 
ty”. Zgromadzone tu filmy doty- 
czyły jednego z trzech tematów, 
które zostały potem przedyskuto- 
wane w toku specjalnego sym- 
pozjum krytyków: kina, walki 
wyzwoleńczej, kina ostrygh środ- 
ków i eksperymentu filfnowego. 
Wyświetlono tu między innymi 
chilijski „Gdy się naród przebu- 
dzi”, „Nędzne psy” Peckinpaha, 
„Oswobodzenie” Boormana, „Ma- 
mę i dziwkę” Eustache'a, „Wiel- 
kie żarcie” Ferreriego, „O _jedne- 
go Hamleta mniej”  Benego. 
Ostatni wreszcie przegląd nosił 
obszerne miano „popularnego” i 
odbywał się przede wsżystkim w 
klubach robotniczych i przyfa- 
brycznych. Stanowił on dość 
dziwny amalgamat filmów o co- 
dzienności i prostych ludziach 
(„Trzeci rozbieg” Bacsó, „Emi- 
grant" Festy Campanile, „Beau 
Masque* Paula, „Teresa Złodziej- 
ka" Di Palmy) z efektownymi wi- 
dowiskami w rodzaju „Życia i 
czasów sędziego Beana” Hustona, 
„Solaris” Tarkowskiego i „Wyso- 
kiego blondyna z czarnym butem” 
Roberta. 


PROFITY 
SPLENDORY 


Pozwoliłem sobie zacytować aż 
tyle tytułów (choć nie wymieni- 
łem ani połowy!), bo dają one po- 
jęcie nie tylko o skali Belgradu, 
ale i o jego kryteriach. Tak Ju- 
gosłowianie widzą rok ubiegły w 
sztuce filmowej. Wybór uzasad- 
niony! Można go porównać z pro- 
pozycjami naszych Konfrontacji 
oraz wynikami Cannes i Moskwy 
— luki są minimalne, 

Imponujący jest rozmach im- 
prezy: 180 tys. widzów, czyli czte- 
ry razy tyle, co w Wenecji! Z 75 
filmów festiwalu już w czasie je- 
go trwania dystrybutorzy kupili 
64 do normalnego rozpowszech- 


JERZY PŁAŻEWSKI 


niania. Jest tajemnicą poliszynela, 
że repertuar kin Jugosławii był 
do niedawna bardzo kiepski i na- 
stawiony głównie na zysk. Jed- 
nym z generalnych celów, które 
festiwal sobie postawił, było właś- 
nie poprawienie repertuaru. Rów- 
noległym celem było obudzenie 
żywszego zainteresowania filmem 
w ogóle, przeciwdziałanie obser- 
wowanemu i w Jugosławii spad- 
kowi frekwencji. 

Nie należy lekceważyć jeszcze 
jednej, trudno wymiernej, a na- 
der istotnej korzyści z festiwalu: 
jego gości. Do długiej listy uczest- 
ników trzech poprzednich festi- 
wali dopisali się w tym roku Al- 
berto Lattuada, Sergiusz Gierasi- 
mow, Sam  Peckinpah, Costa 
Gavras, Harriet Andersson, Jean- 
Pierre Lóaud, Anastazja Wertyń- 
ska, Jennifer O'Neill, Yves Bois- 
set, Peter Bascó, Luigi Zampa, 
Salvatore Samperi, Vaclav Krka, 
Vytautas Żalakevitius, Jacques 
Charrier, Jean Eustache i in 
Wyobraźmy ich sobie zgromadzo- 
nych jednego dnia w Warszawie, 
odpowiednio skontaktowanych z 
polską kulturą i naszymi per- 
spektywami! 

Festiwal nie miał oficjalnych 
nagród. Zbiorowym osądem nad 
twórczością roku 1973 stało się 
więc referendum dziennikarzy i 
krytyków jugosłowiańskich, któ- 
re wysunęło na pierwsze miejsce 
„Krzyki i szepty” Bergmana, bez- 
Spornie największe dzieło roku. 
Dalsze miejsca zajęły kolejno 
„Strach na wróble”, „Stan oblęże- 
nia”, „Noc amerykańska”, „Nędz- 
ne psy” i „Zaproszenie”. 


POLSKA 
I POLLACK 


Wśród czołowych filmów świata 
znalazły się w Belgradzie dwa 
polskie: „Wesele” i „Iluminacja”. 
Ta ostatnia, pokazana na otwar- 
cie festiwalu w telewizji, nie zo- 


„Noc amerykańska”, reż. Francois Trutfaut 


stała niestety obejrzana przez 
krytyków i gości festiwalu, zaję- 
tych w tym samym czasie innymi 
filmami. Zaszczyt otwarcia był 
więc względny; sam Zanussi 0- 
świadczył, że wolałby normalny 
pokaz kinowy, nie eliminujący, go 
z końcowego plebiscytu krytyki. 
W każdym razie liczna delegacja 
polska, w skład której wchodzili 
między innymi Maja Komorow- 
ska, Daniel Olbrychski i Stani- 
sław Latałło, spotkała się z obja- 
wami niekłamanego zaintereso- 
wania kinem polskim, uważanym 
za jedno z majważniejszych w 
obozie socjalistycznym. Maja Ko- 
morowska otrzymała specjalny 
dyplom festiwalu, a nasza konfe- 
rencja prasowa miała jedną z 
najwyższych frekwencji. Poważ- 
ny zagrzebski „Vjesnik” zaliczył 
kinematografię polską do pięciu, 
które w ub. roku miały najwięcej 
do powiedzenia, a „Wesele” upla- 
sował na siódmym miejscu wśród 
pokazanych filmów. 

Poświęciłem gros uwagi nie fil- 
mom, ale samej imprezie — nie- 
podobnej do innych. Przyszło mi 
to tym łatwiej, że filmy wielkich 
festiwali oraz filmy naszego obo- 
zu na ogół były już na tych ła- 
mach omawiane. Jednak dobrych 
dwadzieścia pozycji festiwalu to 
filmy krytyce polskiej nie znane, 
często najnowsze. Są wśród nich 
dzieła znaczące. 

Do takich zaliczyłbym przede 
wszystkim nowy film Sydneya 
Pollacka „Tacy byliśmy”. Twór- 
ca „Czyż nie dobija się koni?”, je- 
den z Amerykanów najbardziej 
wyczulonych na napięcia społecz- 
ne, znowu wraca w _ przeszłość, 
tym razem w lata 1938—48. Na 
fali nostalgicznych powrotów do 
doświadczeń młodości (szalenie 
ostatnio modnych w USA) Pol- 
lack żegluje z bogatym progra- 
mem politycznym. Każe przeżyć 
subtelny romans dwojgu ludziom 
z przeciwnych środowisk. Ona 
jest aktywistką komunistyczną 
(tak jest!), on pochodzi z bogatej 


burżuazji, jest białym, anglosa- 
sem, protestantem. Poznają się na 
wiecu w obronie republikańskiej 
Hiszpanii, odnawiają znajomość, 
gdy on po Pearl Harbour zostaje 
zmobilizowany, po wojnie pobie- 
rają się, on zdobywa pozycję ja- 
ko pisarz, zostaje zaangażowany 
do Hollywoodu. Tu dosięga ich 
działalność komisji McCarthy'ego 
i to ostatecznie powoduje rozpad 
małżeństwa. Doskonałe aktorstwo 
Barbry Streisand, która uczło- 
wiecza rolę cokolwiek schema- 
tyczną, kieruje film ku dyskret- 
nemu melodramatowi. Ale i tak 
jest to pierwszy film hollywoodz- 
ki prezentujący pozytywnego ko- 
munistę i bezpośrednio potępi: 
jący „polowania na czarownic: 
w amerykańskiej kinematografii. 
A ponadto stanowi on precyzyjną 
analizę owego „demokratyzmu” 
amerykańskiego, który w pew- 
nych okresach kazał „milczącej 
większości” być przeciw Franco i 
Hitlerowi, a za sojuszem z ZSRR, 
ale w innych — pozwalał oklaski- 
wać McCarthy'ego lub odwracać 
się plecami do polityki. 


FESTIWALOWE 
POKŁOSIE 


Z innych filmów warto zanoto- 
wać amerykańskich „Więźniów z 
Quai Dong” Williama H. Bush- 
nella jra: ten film niezależnej 
produkcji, skromny, tani 
atralnej strukturze jest historią 
przesłuchania chłopca wietnam- 
skiego, który mimo tortur nie 
zdradza swoich towarzyszy. Waż- 
niejsi są jednak sami Ameryka- 
nie. Jak w  „Gościach” Kazana, 
tak i tu znajdujemy tezę, że woj- 
na wietnamska pozostawiła nie- 
zmywalne plamy na świadomości 
amerykańskiej, nawet niezależnie 
od tego, czy kto uważał tę woj- 
nę za sprawiedliwą, czy za prze- 
stępczą. „Dzień Szakala” Freda 
Zinnemanna jest precyzyjnie re- 


żyserowanym widowiskiem kry- 
minalnym, jednak o podłożu poli- 
'tycznym (zamach na de Gaulle'a) 
o genezie wręcz dokumentalnej 
(rekonstrukcja autentycznych 
faktów). Natomiast „Katastrofa 
Posejdona” Rolanda Neame'a jest 
już tylko zręcznie opowiedzianą 
przygodą pasażerów transatlanty- 
ku, który wywrócił się do góry 
stępką — dobra technika, mocne 
napięcie i... tania psychologia. 

Z Włoch przyjechał dopiero co 
ukończony „Giordano Bruno” 
Giuliana Montaldo, autora „Sacco 
i Vanzettiego”. Żywot renesanso- 
wego filozofa, spalonego na sto- 
sie przez Inkwizycję, sfotografo- 
wany został wykwintnie, epokę 
zrekonstruowano starannie, z 
przepychem strojów i autentycz- 
nej architektury, konflikt histo- 
ryczny wydobyty został prawdzi- 
wie, wszystko jest trafne i słusz- 
ne, a jednak brak filmowi życia, 
polotu, szczerości. Znacznie do- 
tkliwszej porażki doznał Elio Pe- 
tri, który swą trylogię społeczną, 
zaczętą „Śledztwem w sprawie 
obywatela...” i „Klasą robotniczą 
idącą do raju” zakończył grote- 
skową komedią „Własność nie 
jest już kradzieżą”. Poza długim 
tytułem prawie nic nie łączy go 
z poprzednimi filmami. Prawa 
światka złodziejskiego zostały tu 
przyrównane do praw społeczeń- 
stwa burżuazyjnego, jednak zgo- 
ła bez klarowności i siły Brech- 
towskiej „Opery za trzy grosze”. 
Niebogata  myślowo _ alegoria, 
chaotyczna i dwuznaczna, wcie- 
lona została siłą w fabułę nie- 
prawdopodobną, nudnawą i nie- 
dowcipną. 

Lepiej powiodło się Alberto 
Lattuadzie w  niegłupiej farsie 
„To byłem ja!” (chyba zbyt suro- 
wo cenionej przez „Film” z 
okazji San Sebastian). Jej boha- 
terem jest mizerny  człeczyna 
(Giancarlo Giannini) trapiony ob- 
sesją rozgłosu i kradnący w tym 
celu cudzą zbrodnię. Absurd tej 
sytuacji jest lustrzanym odbi- 


ciem absurdu obowiązkowego 
sukcesu w świecie kapitalistycz- 
nym. Natomiast Carlo di Palma, 
były operator, wyreżyserował dla 
swojej żony Moniki Vitti „Teresę 
Złodziejkę”, niby komedię, ale 
właściwie melodramat, zawiera- 
jący swoistą historię Włoch od 
faszyzmu do dziś, widzianą oczy- 
ma dziewczyny 2 nizin. To się do- 
brze ogląda (dowodem nagroda 
widzów na Berlinale 73), ale ani 
głębia myśli, ani elegancja reali- 
zacji nie są cechami głównymi 
tego filmu. 

Ż dużych rozczarowań wymie- 
nić jeszcze trzeba NRF-owską 
„Dorywczą pracę pewnej niewol- 
nicy” Alexandra Klugego. Meto- 
da dygresji, braku ciągłości akcji, 
ironicznego komentarza „z boku” 
i dystansu do bohaterki (zawsze 
te kobiety u Klugego!) — metoda, 
która okazała się tak płodna w 
„Pożegnaniu z dniem wczoraj- 
Szym”, a zwłaszcza w „Artystach 
pod kopułą cyrkową — bezrad- 
nych”, teraz wyrodziła się w ma- 
nieryzm, wielosłowie, nieczytel- 
ność. 

I wreszcie coś odległego: „Bu- 
rza w oddali" Satyajita Raya 
(Grand Prix w Berlinie Zach.), 
poetycki dramat społeczny o klę- 
sce głodu, którą w roku 1942/43 
sprowadziła na ojczysty Bengal 
reżysera daleka wojna, toczona 
pod Singapurem i w Birmie. Nie 
ma tu gniewu ani buntu, raczej 
zamyślona gorycz, pełna dyskre- 
cji i niedomówień, stylem przy- 
pominająca Rosjan, najbardziej 
Dowżenkę. 

I to jednak jeszcze nie wszyst- 
ko, co można powiedzieć o bel- 
gradzkim festiwalu. Toteż do 
czterech filmów ważnych, któ- 
rych nie można załatwić jednym 
zdaniem, powrócimy jeszcze w ru- 
bryce „Z ekranów świata”. Będą 
to: „Przewrotność” Samperiego, 
„Nie ma dymu bez ognia” Cayat- 
te'a, „Sleuth” Mankiewicza i re- 
welacyjny debiut „Pojedynek” 
Spielberga. 
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ato i jesień 1961 roku 

spędziłem mna  Mazu- 

rach. Oczywiście, z 

okazji filmu, i to jed- 

nego z ważniejszych w 
moim dorobku, Debiutujący wów- 
czas Roman Polański zapropono- 
wał mi ciekawą rolę w „Nożu w 
wodzie”. Dwie pozostałe role o- 
trzymali — studentka muzykolo- 
gii Jolanta Umecka i Zygmunt 
Malanowicz, wtedy” jeszcze stu- 
dent wydziału aktorskiego w Ło- 
dzi. Scenariusz przedstawiał zda- 
rzenie dość proste, za to bogate 
w wewnętrzne powikłania. An- 
drzejj mężczyzna w sile wieku, 
dobrze sytuowany, spędza jeden 
z letnich weekendów wraz z żo- 
ną Krystyną na jeziorach na wła- 
snym jachcie. Przygodny, młody 
pasażer ich samochodu staje się 
współtowarzyszem żeglarskiej wy- 
prawy. Młody chłopak i Andrzej 
reprezentują odmienne postawy 
życiowe i doświadczenia; docho- 
dzi do starcia. Krystyna obser- 
wuje ten psychologiczny pojedy- 
nek, który jej mąż ostatecznie 
przegrywa. 

W „Nożu w wodzie” cenne oka- 
zały się doświadczenia zebrane 
podczas pracy z Kawalerowiczem 
na planie „Pociągu”. Tu, jak i 
wtedy, po benedyktyńsku budo- 
waliśmy każdą sytuację, ważne 
były szczegóły, z których reżyser 
tworzył atmosferę. Polański wie- 
le wymagał od wszystkich współ- 
pracowników, zmuszał nas do 
wczesnego wstawania i uprawia- 
nia rozmaitych ćwiczeń dla utrzy- 
mania pełnej sprawności fizycz- 
nej. Naszą bazą i hotelem ekipy 
była barka  „Dunajec” zakotwi- 
czona początkowo na jednej z 
przystani w Giżycku, a następnie 
na Śniardwach. Koniec zdjęć te- 
go letniego filmu przypadł na li- 
stopad. Cała ekipa występowała 
w kożuchach, a ja musiałem pły- 
wać w lodowatej wodzie. Wtedy 
też zdałem egzamin na sternika 
jachtowego, niestety, po ukoń- 
czeniu „Noża w wodzie” nigdy 
już nie udało mi się wykorzystać 
moich kwalifikacji. 

Wystąpiłem potem w „Ich dniu 
powszednim”, w „Pamiętniku pa- 
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ni Hanki”, w „Yokmoku” — nie 
były to jednak role wielkie, a fil- 
my raczej przeciętne. Dwa inne 
natomiast, z tego samego okresu, 
mocniej zapisały mi się w pa- 
mięci: „Mandrin” francuskiego 
reżysera Le Chanois był pierw- 
szym moim filmem obcej pro- 
dukcji, a „Na białym szlaku” reż. 
Jarosława Brzozowskiego, choć 
przyjęty nader kontrowersyjnie, 
dostarczył mi wielu przeżyć. 

Akcja tego filmu, oparta na o- 
powiadaniu Aliny i Czesława 
Centkiewiczów, rozgrywa się pod 
koniec drugiej wojny światowej, 
gdzieś na Grenlandii. Traper Si- 
kora, Polak zajmujący się me- 
teorologią ma dalekiej Północy, 
współpracuje z aliantami. Bierze 
do niewoli niemieckiego zwiadow- 
cę i prowadzi jeńca przez lodo- 
wate pustkowia do bazy sprzy- 
mierzonych. Ich marsz trwa wie- 
le tygodni, w coraz trudniejszych 
warunkach, przy braku żywnoś- 
ci. Są wrogami, walczą ze sobą 
— a zarazem są sobie potrzebni, 
nie mogą się rozstać. 

Ten interesujący film powsta- 
wał pod niezbyt szczęśliwą 
gwiazdą. Zdjęcia dokumentalne 
nakręcono na Spitsbergenie, a 


następnie zdarzyła się długa 
przerwa w produkcji: w Tatrach, 
gdzie przewidziano _ realizację 
części aktorskiej, nie było Śnie- 
gu, dopiero w następnym roku 
zakwaterowaliśmy się na Hali 
Gąsienicowej. W _ popularnym 
„Murowańcu” spędziliśmy siedem 
miesięcy, zdjęcia były niesłycha- 
nie męczące, wyprawy na od- 
legły plan zajmowały sporo cza- 
su — a zimowe dni krótkie. 
Tam też, w Tatrach Wysokich, 
czyli na Grenlandii, przeżyłem 
zwycięską walkę z białym niedź- 
wiedziem. Kierownictwo produk- 
cji miało nie lada szkopuł do 
rozstrzygnięcia: co robić, by 
uniknąć nieszczęśliwego wypadku. 
Niedźwiedź, choć obłaskawiony i 
pod opieką tresera, miewał na- 
wroty groźnego dla ludzi humo- 
ru. Ktoś wreszcie wpadł na po- 
mysł, by przyrządzić mu piekiel- 
ny cocktail: tran zmieszany z al- 
koholem. Po wypiciu wiadra ta- 
kiej mikstury nie był groźny na- 
wet dla dziecka. W taki to spo- 
sób ujarzmiłem grubego zwierza. 
U nas „Na białym szlaku” zo- 
stało jakoś zapomniane, nato- 
miast oglądałem film trzy czy 
cztery razy w programie telewi- 


2 Jolantą Umecką w filmie „Nóż w wodzie” 


zji zachodnioniemieckiej. Widocz- 
nie tam się podobał. 

Lubię „Agnieszkę 46" reż. Syl- 
westra Chęcińskiego. Gram tam 
postać komendanta Bałcza, przy- 
wódcę grupy osadników wojsko- 
wych, którzy mają trudności z 
przystosowaniem się do pokojo- 
wego życia. Mój bohater jest 
„mocnym” człowiekiem, a jego 
aktualna przeciwniczka to młoda 
nauczycielka — Agnieszka (Joan- 
na Szczerbiec). Walczą z sobą o 
przewodnictwo wśród mieszkań- 
ców wsi, ale i kochają się. 

W następnych latach moja pra- 
ca w filmie zmieniła nieco cha- 
rakter. Wprawdzie każdego roku 
jestem obecny w polskich pro- 
dukcjach, czasem nawet paro- 
krotnie, jednak ważniejsze zada- 
nia otrzymuję za granicą, w Nie- 
mieckiej Republice Demokratycz- 
jj w Bułgarii i Czechosłowa- 
Te wyjazdy zapoczątkował 
film  „Zamrożone błyskawice”. 
Stałem się tak popularny w wy- 
twórni berlińskiej, że ilekroć się 
tam zjawię, moi koledzy wykrzy- 
kują żartobliwie: „Wieder im 
Lande!". (cdn) 


Relację aktora 
spisała i opracowała: el 


Film krótki i okolice 
Cena 
na 
nietypowych 


zydłowski tren* należy do filmów, które akceptuje się 

raczej z pewnymi oporami. Jest coś irytującego w non- 

szalancji, z jaką autorzy, realizator Bogdan Dziworski 

i scenarzysta Stanisław Janicki, serwują nam epizody po- 

zbawione przekonywających wzajemnych związków, nie 

zawsze nawet zrozumiałe. Wszystko wisi na jedynym 
komentarzu, jakim jest napis końcowy: film zrealizowany w Szydło- 
wie w listopadzie roku 1972. Przepastna formuła jedności miejsca 
i czasu także jednak niewiele tłumaczy. Rozumiem, listopadowa 
gonitwa za lisem, listopadowy cmentarz. Ale listopadowi strażacy? 
Domyślam się, dlaczego się tu znaleźli, wiem również, dlaczego tyle 
o nich dowcipów w kinie. Odkrył to dawno w przebłysku geniuszu 
mój wspólnik z tej właśnie felietonowej grządki formułując prawo 
Arcitenensa: „Jedynie strażacy w Polsce nie obrażają się za żart”. 
Niechże więc będą strażacy. Skąd jednak ten dziwny koncert na 
bębny? Skąd w Szydłowie te bębniska szamanów? 

A potem, niespodziewanie, kilka minut cudownego, ściskającego 
za gardło kina. Sceny z obrzędu Święta Zmarłych: żałobne cho- 
rqgwie, stary przepiękny kościółek na wzgórzu, chóralny mocny 
śpiew i ten cmentarz w światłach i mgłach. Wszystko to intensyw- 
ne, doskonale spójne, łączące we wspólnym poetyckim mianowniku 
dramatyczną surowość pejzażu i surowość ludzkich twarzy. I jak 
każde poetyckie przeżycie prowokujące myślowo: dostrzega się w 
tej sekwencji jakąś głębszą prawdę o życiu ludu, dla którego kulto- 
we obrzędy stanowiły formy organizujące świeckie i humanistyczne 
treści zbiorowych przeżyć. Mały film i duża sprawa. 

Duża sprawa, choć to tylko kilka minut znakomitego kina w ca- 
łości interesującej, lecz trochę nierównej, dziwnie nieoszlifowanej. 
Znam jednak wziętych reżyserów, którym nigdy w życiu nie udało 
się zrobić ani kawałka filmu równie wysokiej próby. Czy równie 
wysokiej ceny? Pytanie na pozór z zupełnie innej kwestii, choć w 
istocie zupełnie na miejscu. Bo filmy produkuje się dla określonych 
celów, w zgodzie z tematycznymi i finansowymi planami, z których 
rozliczyć się muszą osoby odpowiedzialne za sensowną gospodarkę 
ogromnym, społecznym majątkiem, A jeżeli film wyłamuje się z 
planu i nie przylega do zamierzeń? 

„Szydłowski tren* jest nieodosobnionym i typowym w pewnym 
sensie przykładem takiego rozminięcia się z zamówieniem produ- 
centa, tzn. Wytwórni Filmów Oświatowych. Film reprezentuje bez 
wątpienia znaczne artystyczne wartości, którymi jednak niepo- 
dobna zastąpić określonych wałorów oświatowych. Od Wytwórni 
zaś — i słusznie — żąda się zaspokojenia ściśle sprecyzowanych 
społecznych potrzeb. Rzecz jednak w tym, że „Szydłowski tren" 
również w każdej innej wytwórni byłby kukułczym jajem, zdanym 
na dobrą wolę przybranych rodziców, A kłopotów się nie ceni. 

Nawiasem mówiąc, na tę dobrą wolę w tym i w innych przypad- 
kach wciąż jeszcze można liczyć, choć tendencja do racjonalizowa- 
nia produkcji filmów krótkich, do coraz precyżyjniejszego określa- 
nia ich zastosowań i społecznego adresu pogarsza sytuację utwo- 
rów nietypowych. Trzeba zaś rzec, że ów proces racjonalizacji jest 
jedyną drogą dla kinematografii, która pragnie się pozbyć chałup- 
niczych powijaków i przejść na model nowoczesnego kulturowego 
przemysłu. Wymaga to nie tylko usprawnień techniczno-organiza- 
cyjnych, lecz również perspektywicznego myślenia. Z punktu widze- 
nia doraźnych, buchalteryjnych rachunków „Szydłowski tren* jest 
pozycją spisaną na straty. Ale przemysłów nie budują buchalterzy. 
Wielka przyszłościowa strategia wymaga rachunków nieporówna- 
nie subtelniejszych. Metternich pono przestrzegał swych pracowni- 
ków przed dwoma zgubnymi błędami: przed zwątpieniem w ra- 
cjonalność motywów ludzkich działań i przed wiarą, że ludzie 
zawsze postępują racjonalnie. 

Podobnie nieco mają się sprawy ae strukturalnym konfliktem 
wielkich organizacji produkujących na potrzeby kulturowego ryn- 
ku, który opisał w swoim czasie Morin. Znakomity socjolog kina 
wskazał mianowicie na sprzeczność pomiędzy naturalnymi tenden- 
cjami przemysłu filmowego do standaryzacji i racjonalizacji pro- 
dukcji, a przeznaczeniem produktu, od którego odbiorcy żądają 
zindywidualizowanej formy. Można więc, nie bawiąc się w para- 
doksy, mówić o konieczności ochrony tego, co inspirujące, poszu- 
kujące i nietypowe w interesie produkcji najbardziej użytkowej 
i planowej. A skoro tak, to czy nie pora ująć w ramy jakichś za- 
bezpieczeń prawnych owego marginesu na artystyczny ekspery- 
ment? 


ZAMIESZANIE 
NA OSI 
WSCHOD - ZACHOD 


nóstwo filmów w rodzaju „Sprawy inżyniera Mattei". „Kla- 

sa robotnicza idzie do raju”, czy „Porwania”, głośnych i so- 

wicie nagradzanych na festiwalach filmów Zachodu licytuje 

się w rewolucyjności, buchając demaskatorską pasją wobec 

establishmentu. Nawet Amerykanie w „Nocnym kowbojuw”, 
„Gościach”, „Ojcu chrzestnym” czy „Prawie gwałtu” uwagę widza kie- 
rują raczej w stronę degenerującego człowieka działania systemu admi- 
nistracyjno-społecznego, traktując i bohaterów, i intrygi jako pretekst 
do uogólnień. Znając tylko krajowy repertuar filmowy, trudno nie zau- 
ważyć tego boomu problematyki politycznej w kinie Zachodu. 

Nastąpiły jakby jakieś przemieszczenia tektoniczne na kinematogra- 
ficznej mapie świata. To przecież kiedyś kraje socjalistyczne miały 
monopol na politykę, propagandę rewolucji itd. Kino amerykańskie 
w swojej masie, a już zwłaszcza nowa fala zachodnioeuropejska do 
niedawna rozprawiały o dobru, szczęściu, miłości... Przedmiotem tych 
wszystkich operacji bywał człowiek, jako indywiduum, makrokosmos. 
Klasy, warstwy, masy, strajki, zaangażowanie, to były tematy raczej 
peryferyjne, podejmowane z rzadka i tylko przez niektórych twórców. 
Zasadniczy wyjątek stanowiło tu tylko młode kino angielskie, mocno 
tkwiące w politycznej i społecznej rzeczywistości Albionu. 

A spróbujcie obejrzeć „Monolog” Awerbacha, który wchodzi niedługo 
na nasze ekrany, nowy film radziecki zrealizowany według scenariu- 
sza starego (ur. 1899) Jewgienija Gabriłowicza. Coś się jednak na tej 
mapie filmowej wyraźnie przekręciło. „Monolog” to wzruszająca, li- 
ryczna opowieść o szczęściu i potrzebie miłości. O tym, jak łatwo w 
życiu zagubić siebie, popaść w rutynę i konformizm. Jak trudno szczęś- 
cie znaleźć i jeszcze trudniej je zatrzymać na stałe. To prawda, że kino 
radzieckie zawsze chętnie rozprawiało o ludzkich sprawach w tonie 
rzewnym i w pewnym sensie — jak na mój gust — co nieco patetyczno- 
-dydaktycznym. Za tymi ciągotami do moralistyki stoi cała tradycja 
literatury rosyjskiej, a może nawet szerzej: specyficzne predyspozycje 
„duszy słowiańskiej”, życzliwej człowiekowi, szczerej i otwartej, trochę 
romantycznej, a trochę sentymentalnej, 

To jednak, że pod koniec-lat sześćdziesiątych tak znacznie zwięksta 
się zainteresowanie problematyką moralną, że pojawiają się obok sie- 
bie filmy wyraźnie koncentrujące uwagę na sprawach człowieka jako 
jednostki, nie daje się chyba wytłumaczyć li tylko recydywą starych 
sentymentów. Filmy Tarkowskiego („Andriej Rublow”), Panfiłowa 
(„Początek”), Szepitko („Ty i ja”), a więc młodych, a obok Chucyjewa 
(„Mam dwadzieścia lat"), Rajzmana („Twój współczesny”) czy wreszcie 
Awerbacha („Monolog”) — oznaczają chyba coś więcej. Zwłaszcza że 
nie są one wyjątkiem na tle praktyki innych socjalistycznych kinema- 
tografii. W Polsce widoczne to jest szczególnie wśród młodszego poko- 
lenia reżyserów. „Iluminacja”, „Palec boż! Ocalenie”, a także „Na 
wylot" to filmy o perspektywie skierowanej jakby w głąb duszy boha- 
tera, operujące w rejonach woli, charakteru, duchowych aspiracji i 
etycznych norm. 

Cóż zatem się stało, że nad zawiłymi problemami duszy dziś łamią 
sobie głowy tu; a o potrzebie rewolucji rozprawiają tam. Niech Czytel- 
nik nie spodziewa się, że felietonista da teraz krótką, a celną odpo- 
wiedź i problem będziemy mieli z głowy. Sporo tu niewiadomych, ta- 
kich jak choćby przelotne mody, wzajemne naśladownictwa albo festi- 
walowe preferencje. Myślę jednak, że jak wszędzie, tak i w kinemato- 
grafii nie nie dzieje się bez przyczyny. Jeśli film istotnie pełni wobec 
swoich społeczeństw funkcje kompensacyjne, koresponduje z potocz- 
nym nastawieniem, nadziejami i marzeniami widza, to pewnie jest tak, 
że dla zachowania tego status quo tam muszą dziś mówić o koniecznoś- 
ci przeobrażeń strukturalnych systemu i krytykować jego wady, a tu 
z kolei artyści muszą strzec jak oka w głowie spraw człowieka — nie- 
powtarzalnego indywiduum, aby się w ramach industrialnego przyspie- 
szenia nie zatracił w anonimowości statystycznych przeciętnych, w wy- 
kresach, schematach i procentach, które skądinąd wyglądają pięknie 
i napawają nas słusznym optymizmem. 
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Z ekranów świata 


Kuzyn Jules 


ikt nie słyszał o Domini- koncepcję swego utworu. Pierw- oto żelazo nabiera w rękach bo- nich intensywnie potęguje, aby 
que  Benichetim przed sza część filmu przedstawia mał- hatera właściwych kształtów, zapadły w naszą Świadomość. 
realizacją „Kuzyna Jule- żeński okres życia Julesa, druga rozpoznajemy zawiasy do drzwi, W istocie więc bohaterami te- 
sa”. Ale ten właśnie film, — to studium samotności stare- okucia. go filmu są ludzie i przedmioty 
ERAGE na RAE go człowieka. W tej drobiazgowej analizie codziennego zaw kę 
Ę ach w Locarno lann- Fi 'czn; ś „Kuzyn Jules” przypomina utwo- związek pomiędzy świaf em Ży- 
hipo zzo uwagę malizardzie: CH ORO p oawien, ry Bressona, zwłaszcza „Ucieczkę wym pawia A p 
Fabuła lay jasbłpragiiA a jest to czysty dokument. Reżyser REA „ gdzie proste i nie- zdarzenia x ze w 4 anie 
kodzianaardwojcić c YA: vóŚ odrzucił z pola widzenia zbędne skomplikowane przekształcanie czystym, sA chwili ic] noze zin i 
EE RŃ je: ciąż dłubie coś  SZCZegóły życia, ograniczył się do łyżeczki w ostre narzędzie, służą- trwania, bez tego „komentarza”, 
) 'owalem, | A, prezentacji kilku zaledwie czyn- ce do wyważania drzwi, nabiera który później zamazuje ich pier- 
RAA zarłacię, „eco Zona ności człowieka. Przekazał je za Znaczenia filozoficznego, unaosz-  wotne i właściwe znaczenie. 
niekiedy zagląda do męża, przy. 9 z niesłychaną drobiazgowością, nia zmaganie się człowieka z / „Kuzyn Jules” szczególnie ja- 
ORC SO Ę iłek KSH cierpliwością, w wyniku żmudnej  Oporną materią, potrzebę życia i skrawo odbija od ostatniej pro- 
6 KORĘ ALE CZATA Któregoś  gbserwacji, Dzięki temu „Kuzyn wolności. Albo przykład jeszcze dukcji francuskiej. Czasy roma 
dnia kobieta umiera. Kowal po. gules” bliższy jest tradycji filmu wyraźniejszy: „Księżyc i młot tycznych zrywów „nowej fali 
rzuca kuźnię, zajmuje się tylko  jntelektualnego niż typowemu kowalski” (The Moon and the należą do przeszłości. Powstają 
Gp ZBYMUJC SIĘ RYJ dokumentowi. Jeśli zaś szukać  Sledgehammer), angielski film filmy zgrabne, estetycznie niena- 
owane c zycie staje ślę mo” dokładniej poprzedników Beni- Philipa Trevelyana, poetyckie ganne, pozbawione jednak więk: 
bardziej odczuwa waowłoość za2 chetiego — trzeba wspomnieć studium autentycznej rodziny szych” problemów - społecznych, 
stawiamy go, kiedy siedząc nad przede wszystkim nazwisko wiel. farmera, budującej lokomobilę. _ psychologicznych, moralnych. W 
kalerzern= w doza: EŃ kiego samotnika kina francuskie- Film Benichetiego ma podobne tym kontekście głos Benichetiego, 
kęsy chleba. Jest ciemny wieczór, 9, Georgesa Rouquiera. Rou- znaczenie. Ukazując rzeczy pro-  domagający się od reżyserów 
słychać świergot ptaków i szcze.  quier nakręcił kilka krótkometra- ste, nieomal banalne, odkrywa w większej uczciwości w podejściu 
kanie psów. żówek dokumentalnych. p Nie nich świat nieznany, wokół któ- do rzeczywistości, poszukiwania 
Benicheti kręcił KuzynAłJulEŚ zwróciły one jednak uwagi ani rego chodzimy na co dzień, nie rzeczy szlachetnych i głębokich, 
sa” ponad pięć lat. Bohatera od- MTItYKi, ani widzów. Prawdziwą zdając sobie sprawy z jego uro- ma ogromne znaczenie. 
nalazł w małym, burgundzkim rewelacją okazał się dopiero peł- ków, dramatycznych spięć. W Nie wiem, czy „Kuzyn Jules" 
miasteczku, niedaleko Pierre. „de-  pometrażowy film „Farrebique”. czynnościach bohatera tkwi ta- może stworzyć jakąkolwiek szko- 
Bresse. Jest on rzeczywiście da- Na przykładzie losów małej wio- jemnica naszego życia, które by-  łę. Sądzić należy, że nawet auto- 
lekim krewnym reżysera, który ski w środkowej Francji reżyser najmniej nie składa się ze zda- rowi trudno będzie powtórzyć 
czasami w jego domu spędza GR ukazał odwieczne prawa rządzą-  rzeń nadzwyczajnych, ale z sumy sukces. Jest to bowiem film, ja- 
kacje. Już wtedy zwrócił uwagę (© przyrodą, przemijanie pór ro- _ pospolitych czynności, zdawałoby kich powstaje niewiele, zarówno 
Benichetiego zdumiewający ry- "u zajęcie ludzi przy siewie i się bez znaczenia, które określają z uwagi na jego ascetyczną for- 
tuał bytowania mieszkańców wsi. zbiorach, symbiozę człowieka z nasz charakter, zachowanie, sto- mę, jak też walory poetyckie i fi- 
powtarzające się czynności, ru. naturą, wyrażającą się w wiecz- _sunek do ludzi i świata. lozoficzne. Benicheti pozostanie 


h prawach niezmiennego by- H TeMni 'd bnić tnikiem_ki- 
chy, gesty. Po ukończeniu stu- PY€ ę Choć w „Kuzynie Julesie” nie prawdopodobnie samotnikiem 
diów na wyższej uczelni przyje- ER RAT ad nie ule- ma właściwie dialogów, nie jest na, jak Rouquier i Bresson. Taki 
chał kiedyś z kamerą i urzeczony 5% żadnym niemal zmianom. to utwór niemy. Przeciwnie: ża- powiew kina kartezjańskiego jest 
zaczął filmować życie krewnia- Jeśli jednak Rouquier zamknął den z filmów ostatnich lat nie jednak potrzebny od czasu do 


ków. Z nakręconych materiałów w swym filmie rok życia nawsi, zasługuje bardziej na miano fil. Czasu, ażeby kinematografia mo- 
zostało po montażu ledwie dzie- to Benicheti ogranicza się jakby mu dźwiękowego niż ten właś. ła właściwie prosperować i za- 
sięć minut projekcji. Benicheti do jednego dnia. Stąd analizaza- nie. Tajemnica tkwi w bogato za- stanawiać się nad sensem swego 
przyjechał na wieś ponownie — chowania człowieka jest bardziej  znaczonej sferze naturalnych od- _ istnienia. 

i po pewnym czasie film „urósł”  drobiazgowa, upływ czasu powol- głosów, które spełniają funkcję 
do czterdziestu minut. Wtedy ny i monotonny. Godzinami śle- niezwykłą. Reżyser z mistrzos- JANUSZ SKWARA 
właśnie umarła żona Julesa, Fe- dzi reżyser czynności Julesa w  twem operuje stereofonią, tonu- 
licja: Wydarzenie to całkowicie kuźni: jakaś sztabka żelazna roz- jąc niektóre dźwięki, by tym bar- 
zmieniło życie bohatera. Beni-  palona do czerwoności — i me- dziej wydobyć inne, niepowta- LE COUSIN JULES, reż. Dominique 
<cheti zdecydował się na inną  chaniczne uderzenia młota. Ale  rzalne. Czasami też niektóre z Benicheti, Francja 


PODRÓŻE Z JAKUBEM 


WĘGRY, 1973 


Reżyseria: PAL GABOR. Scenariusz: 
Istvan Csśszśr i Pal Góbor. Zdjęcia: 
Jśnos Kende. Muzyka: Jinos Gonda. 
Wykonawcy: Póter Huszti (Istvan), Ion 
Bog (Jakub), Gydrgyi Andai (Emese), 
Erika Bodnśr (Eszter), Mariann Moór 
(Juli), Tidikó BAnsśgi (Udikó), Eva 
Szabó (Kata) i inni. Produkcja: Stu- 
dio Budapeszt. Barwny. Dozwolony 
od 16 lat. Czas wyświetlania: 85 min. 


WŁOCHY, 1971 


Reżyseria: DINO  RISI. Scena- 
riusz: Age i Scarpelli. Zdjęcia: 
Sandro D'Eva. Muzyka: Carlo Ru: 
tichelli. Wykonawcy: Ugo To 
mazzi (sędzia Mariano Bonifazi), 
Vittorio Gassman (inż. Lorenzo 
Santenocito), Yvonne Fourneaux 
(Lavinia Santenocito), Ely Gallea- 
ni (Silvana Lazzorini), Pietro Tordi 
(prof. Rivaroli), Renato Baldini 
(księgowy Ceriani), Michele Ci- 
marosa (sierżant policji), Simonetta 
Stefanelli (córka Lavinii), Franco 
Angrisano (Colombo), Pietro Nuti 
(adwokat), Checco Durante (archi- 
wista Pieronti), Maria Teresa Al- 
bani i Gian Filippo Carcano (rodzi- 
ce Silvany) i inni. Produkcja: Ed- 
mondo Amati dla International 
Apollo Films. Barwny. Dozwolony 
od 16 lat. Czas wyświetlania: 102 
min. Premiera w kwietniu br. Ty- 
tuł oryginaln; In nome del po- 
polo italiano" 


Gorzka komedia o funkcjo- 
nariuszu aparatu sprawiedli- 
wości, zaangażowanym bez 


Premiera w kwietniu br. Tytuł ory- 
ginalny: „Utazós Jakabbal”, 


Podobnie jak w wyświetlanym 
na naszych ekranach „Horyzonń- 
cie” tegoż reżysera — i tutaj bo- 
haterami są młodzi, szukający 
swego miejsca na ziemi. Nagroda 
na ubiegłorocznym festiwalu w 
Locarno. 


reszty w walkę z korupcją. 
Śledztwo w sprawie śmierci 


GENNY ŁUP 


FRANCJA—WŁOCHY, 
1971 


Reżyseria: HENRI _ VERNEUIL. 
Scenariusz na podstawie powieści 
„The Burglar” Davida Goodisa: 
Vahć Katcha i Henri Verneuil. 
Zdjęcia: Claude Renoir. Muzyka 

Ennio Morricone.  Choreografi: 

Victor Upshaw. Wykonawcy: Jean- 
Paul Belmondo (Azad), Omar Sha- 
rit (Abel Zacharia), Dyan Cannon 
(Lena), Robert Hossein (Ralph), 
Nicole Calfan (Hćlżne), Renato 
Salvatori (Renzi), Josć ' Luis de 
Villalonga (Tasco), Myriam Co- 
lombi (pani Tasco), Raoul Delfosse 
(dozorca), Steve Eckardt (Malloch), 
Robert Duranton (Johnny), Daniei 
Vćrite (playboy), Marc Arian (re- 
staurator) i inni. Produkcja: Co- 
lumbia (Paryż) — Vides (Rzym). 
Barwny. Dozwolony od 16 lat. 
Czas wyświetlania: 120 min. Pre- 


PRZERWANA PIEŚŃ 


BUŁGARIA, 1972 


Reżyseria: IRINA AKTASZEWA 
1 CHRISTO PISKOW.. Scenariusz: 
Slawczo Dudow. Zdjęcia: Jacek 
Todorow. Muzyka: Borys Kara- 
dimczew. Scenografia: Bojanka 
Achrjanowa. Wykonawcy: Filip 
Trifonow (Tinko), Wasyl Michaj- 
low (Klim), Georgi Mamalew (Ilij- 
ka), Irina Rosiczowa (Margaritka), 
Anatolij Kuzniecow (radziecki ofi 


— Gdzie kupilaś taką ładną flanclę? 
— Twoja ladniejsza, Gdzie ją kupiłaś? 


jy FILM. Tygodnik. Redakcja: Puławska 61, 02-: 
zyńska. Stanisław Stefański, Wojciech  Wierzewski, Roman Wionczek, Wojciech Zukro: 
ta Dolińska, Czesław Dond Bogumił Drozdowski, Bożena Janicka, Maria 
Ledóchowski, Maria Oleksiewicz. Jan Olszewski, Maria Sierżęga, 
żyński (sekr. red.) Jerzy Trafisz, Jerzy Wittek (z-ca red, nac 
Tr. 
Wydawca: Krajowe Wydawnictwo Czasopism RSW 
prenumeraty udzielają wszystkie oddziały i delegatury RSW „Prasa— 
pisemne zamówienie, prowadzi Centrala Kolportażu Prasy i 
drukowe RSW” „,Prasa—Książka—Ruch", Okopowa 54/72, 01-042 Warszawa. Indeks nr 35904, 
Zdjęcia: K. Komorowski, G. Linke, R. Sumik, J. Troszczyński, CAF. „Cinć-revue" 
fia, Studio Budapest, Swedish Stand., Vides, arch. Numer przekazano do drukarni 


.), Bogdan Zagroba. Opracowanie graficzne 


jżka—Ruch' 


26. 2. 1974. Zam. 291, W-75. 


Columbia, CWF, „Epoca”, PRF „Zespoły Filmow. 


W IMIENIU NARODU WŁOSKIEGO 


pewnej dziewczyny prowadzi 
do oskarżenia wpływowego 
przemysłowca. 


miera w kwietniu br. Tytuł ory- 
ginalny: „Le casse' 


Zuchwała kradzież bezcennej 
kolekcji szmaragdów, bójki, 
kaskaderskie popisy Belmonda, 
szaleńcza pogoń samochodowa 
po ulicach Aten — oto tylko 
niektóre atrakcje tej komedi 


cer), Siemien Morozow (sierżant) 
i inni. Produkcja: Studija za Igral- 
ni_Flimy. Sofia. Barwny. Dozwo- 
lony od ii lat, Czas wyświetlani: 

% min. Premiera w kwietniu br. 
Tytuł oryginalny: „Kato pesen”. 


Sierpień 1944, pierwsze dni 
wolności w pewnym bułgar- 
skim _ mieście. Wydarzenia 
oglądamy przez pryzmat 
przeżyć osiemnastolatka, któ- 
ry wierność ideałom rewolucji 
przypłacił życiem. 


iwa. Tel.: centrala 44-40-31, w. 112. Rada redakcyjna: Maria Kornatowska, Jerzy Kossak, 
Zespół redakcyjny: Zygmunt Chrzanowski (red. nacz.), Elżbie- 

Kaniewska, Zbigniew Klaczyński (z-ca red. nacz.), Andrzej Kołodyński, Aleksander 
Janusz Skwara, Elżbieta Smoleń-Wasilewska, Oskar Sobański, Krystyna Szymańska, Wacław Świe- 
h Maciej Żbikowski. Fotoreporterzy: Roman Sumik, Jerzy 
yński. Redakcja techniczna: Alina Wiślicka, Kazimierz Wojewoda. Redakcja nie zwraca rękopisów nie zamówionych oraz zastrzega sobie prawo ich skracania, 
„Prasa—Książka—Ruch", Noakowskiego 14, 00-666 Warszawa, tel. centrala 257291 i 92. Informacji © warunkach 

oraz urzędy pocztowe. Sprzedaż egzemplarzy zdezaktualizowanych, na uprzednie 


Wydawnictw RSW „Prasa—Książka—Ruch", Towarowa 28, 00-439 Warszawa. Druk: Zakłady Wklęsło- 


, Studija za Igrałni Filmy So- 


Jeanne Moreau 


W PARU SŁOWACH 


Po długiej przerwie Jeanne Moreau powró- 
ciła na paryską scenę; występuje także w 
filmie „Creczy” z Alainem Delonem. W pla- 
nach — reżyseria własnego filmu, 


Sidney Lumet przenosi na ekran klasyczną 
powieść kryminalną Agathy Christie „Mor- 
derstwo w Orient-Expressie' z udziałem Va- 
nessy Redgrave, Jacqueline 
Bisset i Jean-Pierr. Rolę detektywa 
Herculesa Poirot zagra Albert Finney. 


Wybitny reżyser włoski Roberto Rossellini 
kontynuuje serię „dyskursów filozoficznych” 
dla telewizji. Po filmach poświęconych Pas- 
calowi i św. Augustynowi — dwuczęściowa 
biografia Kartezjusza, 


Powieść Pierre Drieu La Rochelle'a „Kobieta 
w oknie” zamierza przenieść na ekran Pierre 
Granier-Deferre. Twórczość tragicznie zmar- 
łego przed trzydziestu laty pisarza pozosta- 
wała w zapomnieniu, chociaż sięgał już do 
niej Louis Malie realizując „Błędny ognik”. 
W nowym filmie rolę główną zagra Romy 
Schneider. 


DOBRY BRUTAL 


Małomówny kowboj u boku majesta- 
tycznego samuraja Toshiro Mifune w fil- 
mie „Samuraj i kowboje” wyświetlanym 
właśnie w naszych kinach, to Charles 
Bronson. Wystąpił już chyba w ponad 
stu filmach i serialach telewizyjnych, ale 
jego sukces rozpoczął się przed paru la- 
ty, kiedy modny stał się znowu typ „do- 
brego brutala” o brzydkiej twarzy, lecz 
gołębim sercu. W latach trzydziestych ta- 
kim „brutalem” był Wallace Beery, po- 
tem — Humphrey Bogart. Bronson przy- 
jął dość obojętnie nagłą sławę; twierdzi, 
że nie ogląda swoich filmów, nie udziela 
wywiadów, natychmiast po pracy wyco- 
tuje się do strzeżonego przed dziennika- 
rzami zacisza domowego, poświęcając 
czas wychowaniu sześciorga dzieci i żo- 
nie, również aktorce — Jill Ireland. 52- 


Charles Bronson i TiM Treland 


letni aktor wychowywał'się w nędznej osa- 
dzie górniczej Północnej Ameryki, w ro- 
dzinie litewskich emigrantów, na scenę 


trafił po wojnie, przez długie lata gry- 
wał, prawie niezauważany, w filmach 
hollywoodzkich. Pewien rozgłos przynio- 
sła mu znana u nas „Wielka ucieczka”, 
potem zaczęła się era włoskich spaghetti” 
westernów | filmów gangsterskich, które 
wyrobiły mu nazwisko przede wszystkim 
w Europie, a dopiero niedawno w rodzi- 
mej Ameryce. — To nie ja się zmieniłem. 
to zmieniła się publiczność — mówi 
Bronson. — Ludzie stali się bardziej doj- 
rzali, wyraźnie rozgraniczają fikcję i 
prawdę. Nie akceptują już aktorów, któ- 
rzy zachowują się na ekranie inaczej niż 
w życiu. Widz domaga się teraz obrazu 
prawdziwego człowieka. Zmienił się spo- 
sób podawania tekstu. Dawniej wystar- 
czało, że aktor był postacią ze snu. Dziś 
nikt już tego nie chce: trzeba być sobą, 
człowiekiem z krwi i kości. 


DLACZEGO NIE MOŻNA ROBIĆ FILM 


Dla widza polskiego nazwisko 
Michaela Winnera łączy się z jed- 
nym tylko, wyświetlanym przed 
kilku laty filmem „System”. Ale 


wego, 


Anna 
Karina 


— coraz rzadziej pojawia się na 
ekranie jako aktorka, zaabsor- 
bowana przygotowaniami do 
kolejnego filmu, którego jest 
scenarzystką i Teżyserką. Po- 


chodzące z podatków, chociaż nie 
zaspokojone jeszcze zostały po- 
trzeby budownictwa mieszkanio- 
szkół i szpitali. A jednak 


ten 38-letni reżyser podpisał pięt- 
naście filmów 1 był niegdyś na- 
dzieją kina brytyjskiego. Dziś 
pracuje w Hollywood, jak John 
Śchlesinger i wielu innych jego 
rodaków. Dlaczego? Odpowiedź w 
wywiadzie dla „Films and _Fil- 
ming” brzmi: — Kino brytyjskie 
przeżywa kryzys. Polityka tanich 
prymitywnych filmów, które nie 


mają szans ma międzynarodo- 
wym _ rynku, każe zastanowić 
się nad sposobami ratunku. 


Niektórzy sądzą, że rząd powinien 
zdecydowanie subsydiować pro- 
dukcję. Inni twierdzą, że ryzyku- 
je się w ten sposób pieniądze po- 


film jest dziełem sztuki narodowej 
i należy mu się pomoc. Jak do- 
tychczas rząd ogranicza się do 
niewielkich kwot wypłacanych 
przez Narodowy Fundusz Filmowy 
— organizację prowadzoną najgo- 
rzej ze wszystkich, jakie kiedy- 
kolwiek mieliśmy. Zamiast zachę- 
cać — odstrasza. Wydziela swoje 
skąpe pieniądze filmom, które 
zapowiadają się jako komercyjne, 
a przecież trudno przypuścić, aby 
tego rodzaju film mógł być 'dzie- 
*łem wartościowym. Jest to zupeł- 
ne przeciwieństwo systemu Stoso- 
wanego w innych dziedzinach 
sztuki. W teatrze subwencje otrzy- 


wodzenie jej debiutu realiza- 
torskiego „Żyć razem” pomo- 
gło w znalezieniu finansów na 
ambitny film-ankietę, poświę- 
cony pięciu kobietom z różnych 
środowisk. „Nie chcę nikogo 
takować — mówi Karina — a 
będzie to realistyczny obraz 
sytuacji kobiety współczesnej”. 
Zajęcia rozpoczynają się w 
marcu. Ostatnio aktorka wystą- 
piła we włoskim filmie debiu- 
tującego reżysera Emilio Greco 
„Wynalazek Morela”. 


mują placówki eksperymentalne i 
nikt nie oczekuje zysków, ale sta- 
ra się ułatwić start  talentom. 
Musi powstać jakieś ciało dorad- 
cze — choćby niedoskonałe — roz- 
dzielające fundusze, aby umożli- 
wić realizację trzech czy czterech 
filmów rocznie tylko dla ich wa- 
lorów artystycznych. Wiadomo, 
że będą omyłki — ale tylko to 
pozwoli nam oczekiwać powstania 
filmów czysto angielskich, rozwi- 
jających sztukę narodową, nowe 
talenty aktorskie Ł reżyserskie. 
Tego chciałbym doczekać — t je- 
stem prawie pewny, że to nigdy 
nie nastąpi. Bo w naszym prze- 
myśle filmowym mamy niebywaty 
talent do robienia wszystkiego, 
czego robić nie należy. 


Lindsay Anderson 
0 LUCKY MAN! 


SZCZĘŚLIWY CZŁOWIEK 


zeniec 


KINEMATOGRAFIKA e Jan Młodo 


JACQUES BREL ŻYJE, JEST SZCZĘŚLIWY 
I MIESZKA W PARYZU 


— taki tytuł nosi komedia muzyczna, którą realizuje obecnie 
we Francji kanadyjski reżyser Denis Hóroux. Oczywiście 
SSN rolę gra sam Jacques Brel, piosenkarz, aktor i reżyser. 

piewa wiele piosenek po angielsku i jedną — „Nie porzucaj 


mnie” — po francusku. 


Jacques Brel 


